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Ateliers et magasins. de vente de la Sotreg, R Rio de Janeiro, 
1949 5 161 


Marcelo, Milton et Mauricio Roberto. architectes 


d Longtemps attardée dans le «style colonel », l'architecture 
brésilienne, depuis environ 1920, marque un puissant dé- 
veloppement dans le sens moderne, influencé par Le Cor- 
 busier et surtout par Oskar Niemeyer. Marcelo Roberto et 
ses deux frères ont joué dans ce renouvellement un rôle 
_ de premier plan, entre autres avec l'édifice ici considéré, 
destiné à la Sotreq, compagnie pour la vente de machines 
agricoles et de tracteurs américains. Ateliers, magasins des 
pièces de rechange, bureaux, salles d'exposition et de vente 
— avec (le climat le permet) la possibilité d'exposer les ma- 
chines en plein air (à l’ombre d’un avant-toit) - composent 
un ensemble heureusement architectural dont l'harmonie 
non-conventionnelle, gagnant les suffrages de la clientèle, 
_ne laisse pas de contribuer à la bonne marche des affaires. 


Fabrique de chaussures Bata, Môhlin 166. 


Hannibal Nuef, arch. FAS, Zurich 


ge. = Voisine de la rive boisée du Rhin, cette fabrique avec cité 

ouvrière, construite en plusieurs étapes de 1930 à 1950, 
_ répond le plus possible au type de l’«usine verte», pour 
créer une sorte de compensation à la fatigue du travail à la 
chaîne, avec vastes terrains de sport et, dernière partie 
construite, un confortable «club house». 


Concours international pour nouveaux meubles en série 173 
organisé par le Musée d’ Art moderne de New York 


Un concours avait été organisé en 1949 en collaboration avec 
le «Museum Design Project Inc.». L'exposition actuelle 
(17 mai à 16 juillet) se trouve coïncider avec la période 
de livraison des meubles de série par les fabricants, ce qui 
permettra aux visiteurs de trouver dans le commerce de 
détail les meubles exposés. Les types de meubles récompen- 
sés au concours de 49 ont été en outre perfectionnés et 
adaptés au plus récents procédés de fabrication. 


È Le seulpteur Alberto. Giaeometd 181 
… par François Stahly 


Alors que la sculpture française après Maillol, cessant d’ac- 
corder son ancienne importance à la figure humaine, s’est 

engagée sur la voie de l’art plastique expérimental, le che- 
min pareouru par A. G. marque l’évolution i inverse, puisque 
cet artiste, parti de l’abstrait, a retrouvé, après une phase 
_ surréaliste, la préoccupation croissante du corps humain, 

_ sans restaurer pour autant, bien entendu, les anciens pon- 
cifs. — À. G., bien que Suisse, n’en est pas moins classé au 
nombre des représentants de l’art français. Fils du peintre 
Giovanni Giacometti, il est né à Stampa (Val Bregaglia) en 
1901. En 1919, son père l’envoya à l'Ecole des Beaux-Arts 
de Genève, où il ne resta que trois jours, puis il entra à 
l'Ecole des Arts et Métiers de la même ville, école que d’ail- 
leurs il ne fréquenta guère, préférant peindre dans la cam- 
pagne, L'Italie, où il séjourna de 1920 à 1921, lui apporta ses 
. premières grandes révélations d’art. A Rome, où il resta 
plusieurs mois, il entreprit ses premiers essais de sculpture. 
C’est moins par penchant spontané que par la hantise des 
… problèmes que lui posait la sculpture qu’il s'attacha à l’art 

_ plastique, lequel, justement, lui paraissait se refuser à tra- 
. duire la réalité du corps humain. C’est alors qu'il se rendit à 
Paris, à l’atelier de Bourdelle, où il étudia à partir de 1922. 
. Maïs là non plus il ne devait trouver la réponse aux questions 
qui le préoccupaient. A. G. répugnait à toute stylisation, à 
- toute transposition néo-traditionnelle, En 1925, il exposa au 
Salon des Tuileries ses premiers travaux abstraits. L’ex- 
périmentation formelle des cubistes l’intéressait moins que 
la volonté d'exprimer, par la simplification de la forme, la 


totalité de l'être humain. De 1925 à 1928 naissent des sculp- 


tures plates évoquant les idoles des Cyclades, puis, de 1929 à 
1931, des constructions en bois, dans lesquelles lé motif 
plastique est enclos dans une cage ou une grille, première 
annonce de la recherche de l’espace clos. De 1931 à 1933, 
A. G. traversa ce que l’on peut appeler sa crise surréaliste, 
et les œuvres de cette période accordent un grand rôle au 
problème du mouvement. Vers 1935, G., au scandale d’An- 
dré Breton, revint à sa seule préoccupation centrale: la 
représentation du corps humain. — L'on sait que nombre de 
ses œuvres d’alors sont de dimensions extrémement petites. 
S'agit-il d’une recherche de l’originalité ou d’une «microma- 
nie» qui ne laisserait pas d’être inquiétante? Non pas. Le 
problème à quoi pareille tentative s’est trouvée répondre, 
c’est celui de représenter une tête, par exemple, de telle 
manière que l’œil puisse la voir entière d’un seul coup. En 
général toute œuvre plastique, si nous nous en approchons 
au delà d’une certaine limite, présente les déformations de 
la perspective. Tant dans les ouvrages de format sur-réduit 
que dans les sculptures de plus grandes dimensions créées 
par G. après 1935, le sculpteur s'efforce d'intégrer la «dis- 
tance absolue» et l’«espace absolu» à l’œuvre sculptée, qui 
dès lors contient en elle-même sa propre loi spatiale et son 
autonomie définitive. Et c’est une démarche toute semblable . 
que nous constatons quant au problème du mouvement, qui, 
plastiquement parlant, doit être «mouvement dans l’im- 
mobile», geste, donc, intégré lui aussi à la réalité plastique; 
de même, une sculpture, pour G., n’est pas quelque chose 
autour de quoi l’on tourne: ce «tourner autour», elle doit 
l’exécuter elle-même, pour ainsi dire, tout son volume étant 
déjà dans la vue qu'on en a de face. — Art qui, d’ailleurs, 
n’est point déduit d’une théorie, mais procède d'un vivant 
compromis avec l’absolu, eb d’où émane une puissance 
quasi-magique. 


Paul Klee et le monde de l’enfance 186 
par Hans-Friedrich Geist 


L'auteur de l’article, qui s’est beaucoup occupé des dessins 
d'enfants et de l'éducation artistique de l’enfance, connais- 
sait Paul Klee depuis 1922 et alla le voir en 1930. Klee l’aida 
activement dans les préparatifs de l’exposition «Le monde 
de l'enfance», organisée alors à Dessau. Klee, dans un pre- 
mier entretien, dit: «Ne l’oublions jamais: l’enfant ne sait 
rien de l’art. Ce que l’enfant veut, c’est la vie réelle. . : » Et 
ce même jour il dit encore: «L'artiste concentré sa conscience 
essentiellement sur le côté formel de l’œuvre qu'il exécute, 
tandis que l’inconscient, le contenu reste à l’arrière-plan. 
Or, c’est le contraire qui se passe chez l’enfant. La forme lui 
est indifférente, ce qui l’intéresse, c’est le contenu.» Un 
autre jour, l’auteur de l’article s'étant rendu à l'atelier de 
Paul Klee, celui-ci dit encore: «L’artiste tel que je le conçois, 
forme, ou plutôt laisse la chose se former; tout ce qu’il fait 
c’est de l’aider à se construire... Et s’il donne à l’œuvre 
née ainsi un titre, sans doute ce n’est pas arbitrairement, 
mais c'est en fonction de ce qu’il y découvre (et qui n'exclut 
pas qu'un autre spectateur y découvre autre chose); ce n’est 
jamais, ce titre, la dénomination d’un projet conçu 
d’avance.» 

Dans l’ensemble, les propos de Klee sont trop authenti- 
quement graves et nuancés pour se prêter à un résumé. 
Retenons seulement encore ceci, quant à l'éducation des 
enfants. Peu d'êtres, dit Klee en substance, peuvent édu- 
quer sans tuer. La naïveté pure disparaît, et elle doit dis- 
paraître. Mais c’est justement le développement éminem- 
ment intellectuel de notre époque qui nous permet, en 
d’autres domaines que ceux conquis par l'intelligence, 
d’être enfin, à nouveau, des créateurs. Nous essayons. Nous 
allons de l’avant. Nous sommes encore très seuls. La tâche 
de l’éducation, sur le plan de l’art, ne peut être aujourd’hui 
que d’enseigner, à partir de l'instinct originel de créer des 
formes, la discipline des moyens formels, pour arriver ainsi 
peu à peu à cette forme qui, du moins en nd se dit 
du même mot qui signifie culture. 
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The Sotreq workrooms and salesrooms, Rio de Janeiro, 
1949 161 
Marcelo, Milton and Mauricio Roberto, architects 


Brasilian architecture, which for a long time made no 
progress beyond the ‘colonial style”, shows a definite deve- 
lopment towards modern ideas, under the influence of Le 
Corbusier and, especially, of Oskar Niemeyer. Marcelo 
Roberto and his two brothers played a very important part 
in this bringing up to date of Brasilian architecture, one ease 
in point being the building under consideration here, that 
for Sotreq, Sales Agents for American agricultural machines 
and tractors. The workshops, storerooms, offices, show- 
and salesrooms in a country where thé climate makes it 
possible to exhibit the machines in the open air and shaded 
by a projecting roof, make up a pleasing architectural 
whole whose unconventional harmony greatly appeals to the 
customers and plays its part in the success of business deals. 


The Bata Shoe Factory, Môblin 166 
Hannibal Naef, arch. BSA, Zürich 


This factory with settlement bordering the wooded bank of 
the Rhine was built in several stages from 1930-1950. It 
approaches as closely as possible the type of «green fac- 
tory» which aims at being, to some extent, a compensation 
for the fatigue of chain work, with extensive sports grounds 
etc. The latest addition is a comfortable club house. 


International Competition Yor new Standard Furniture 173 
organized by the New York Museum of Modern Art 


A competition was organized in 1949 in collaboration with 
‘Museum Design Project Inc.”. The present exhibition (May 
17th - July 16th) is being held at the same period as that in 
which the manufacturers deliver standard furniture. This 
enables visitors to find the furniture on exhibition in re- 
tailers’ shops. The types of furniture which were awarded 
prizes in the 1949 competition have been perfected and 
adapted to the latest manufacturing processes. 


The Sculptor Alberto Giacometti 181 
by François Stahly 


After Maillol, French sculpture no longer ascribed its former 
importance to the human form and entered into the phase 
of experimental plastic art, but the reverse evolution is 
evident in the course taken by A. G., an artist starting with 
tbe abstract and who, after a surrealist phase, has returned 
to an ever-increasing preoccupation with the human body, 
without reinstating the old conventions. Although A. G. is 
Swiss he is nevertheless classed among the representatives 
of French art. He is the son of the painter Giovanni Gia- 
cometti and was born at Stampa (Bregaglia valley) in 


1901. In 1919 his father sent him to the Ecole des Beaux-Arts 


in Geneva where he only stayed for three days. He then 
went to the Ecole des Arts et Métiers in the same town, a 
school which he hardly ever attended as he preferred to 
paint in the country. 

It was during his stay in Italy from 1920-1921 that he 
experienced his first important revelations of art. His first 
attempts at sculpture were made in Rome where he stayed 
for several months. It was less because of a spontaneous 
inclination than because of an obsession with the problems 
raised by sculpture that he became attached to plastic art, 
which, precisely, seemed to him incapable of expressing the 
reality of the human body. It was at this point that he went 
to Paris, to Bourdelle’s studio where he studied from 1922 
on. But he was not to find the answer to the questions that 
were preoccupying him there either. A. G. disliked all kinds 
of stylisation, all neo-traditional transpositions. In 1925 he 


exhibited his frst abstract compositions at the Salon des 


Tuileries. The formal experimenting of the cubists was of 
less interest to him than their desire to express, by the 
simplification of the form, the whole of a human being. 
From 1925-1928 appear the flat sculptures that evoke the: 
idols of the Cyclades, then from 1929-1931 constructions 
in wood in which the plastic motive is enclosed in a cage or 
byÿ iron bars, the first intimation of the quest for bounded 
space. From 1931-1933 À. G. passed through what may be 


called his surrealist crisis, and his productions of this period 


accord great importance to the problem of movement. To- 
wards 1935, G., to the great horror .of André Breton, re-. 
turned to his dominant preoccupation, the presentation of 
the human body. As is known, many of his productions 
dating from this period are on a very small scale. Is this due 
to a desire for originality or to à ‘‘micromania”* which would 
give good cause for anxiety? Not at all. This attemptis à 
solution to the problem of how to present'a head, forexample, 
in such a way that the eye can embrace the whole of it at 
once. In general every plastie production, if approached 
from beyond à certain borderline, shows deformations of 


the perspective. In the works of greatly reduced size as well 


as in the much larger sculptures created by Cr. in accordance 
with the theories of surrealism the sculptor endeavours to : 
integrate ‘absolute distance’and ‘absolute space” im his 
sculpture, which from then on contains in itself its own 

spatial law and its final autonomy. And a very similar 
process can be observed in connection with the problem of . 
movement, which, speaking in terms of plastics, must be 

‘movement in immobility””, a gesture, therefore, integrated 

into plastic reality; in the same way a sculpture is not some- 
thing around which we turn: it must do this ‘‘turning round” 
by itself, as it were, so that its whole volume is visible in the. 

front view. This is an art which has not been deduced from 
a theory but which proceeds from a living compromise with 
the absolute, and from which emanates a quasi-magic power. 


Paul Klee and the World of the Child “4196 
by Hans-Friedrich Geist 


The writer of this article, who has had a great deal to do 
with children’s drawimgs and with their artistic education, 
has known Paul Klee since 1922, and went to see him in 
1930. Klee was of active help to him in his preparation for 
the exhibition ‘The World of the Child” which was then 
held at Dessau. Klee said in one of the first interviews: “We 
must never forget: the child knows nothing of art. What the 
child wants is real life. . .?’ And on the same day he also said: 
‘The artist essentially concentrates his conscious self on the 
formal aspect of the work he is producing, whilst the uncon- 
scious, the content, stays in the background. It is just the 
opposite with children. They are not interested in the form 
but in the content.” Another day when the writer was at 
Paul Klee’s studio the latter said: ‘The artist as I conceive 
him forms, or rather, lets the thing form itself, all he does 
is to help it to take shape... and if he gives a title to a work 
born in this way, it is certainly not given arbitrarily, but in 
terms of what he discovers in his creation (which does not 
exclude the possibility of another person interpreting it 
differently); this title is never the denomination of a pre- 
conceived plan.” On the whole Klee’s remarks are too gen- 
uinely weighty and finely shaded to be suitable for summari- 
sing. Let us only remember this in connection with the edu- 
cation of children: Few people, says Klee in substance, can. 
educate without killing. Pure naivety disappears, and it 
must disappear. But it is precisely the eminently intellec- 
tual development of our epoch which enables us to be crea- 
tors finally and anew, in domains other than those conquered 
by our intelligence. We are trying. We are making progress. 
We are still very much on our own. The task of education 
on the plane of art is today simply to teach, beginning with 
the original instinct to create shapes, the discipline of for- 
mal mediums, in order to arrive gradually at that form, 
which, in German at least, is called by the same word as 
culture. : 
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Werk- und Verkaufssebäude der <Sotreq>» in Rio de Janeiro 


‘1949, Marcelo, Milton und Mauricio Roberto, Architekten, Rio de Janeiro 


Die Vorstellungen, die wir von zeitgemäler Architektur in 
Südamerika besitzen, sind recht fragmentarisch. Wer die 
Zeitschriftenliteratur aufmerksam verfolgt, muB immerhin 
zu der Feststellung kommen, da in einzelnen der südameri- 
kanischen Staaten in engster Verbindung mit einer zuneh- 
menden Modernisierung des ganzen Lebens in gewaltigem 
und ständig steigendem Mañe neue architektonische Ge- 
danken sich durchsetzen. Man gewinnt den Eindruck, daf 
die praktischen und theoretischen Überlegungen der in den 
letzten dreiBig Jahren führenden Architekten der alten und 
der neuen Welt hier auf fruchtbaren Boden fallen und sinn- 
gemäBe, vorbildliche Umprägungen finden. Bemerkbar 
macht sich insbesondere, daB südamerikanische Architek- 
ten, die in Europa oder den Vereinigten Staaten mit neuer 
Architektur direkte Füblung genommen oder bei schüpfe- 
rischen Architekten gearbeitet haben, nun in ihrer Heimat 
an der Ausbildung eines funktionellen, den klimatischen 


Verhältnissen angepafiten architektonischen Stils arbeiten. 


Schlieflich wäre noch zu sagen, da in südamerikanischen 
Städten Vorkämpfer der neuen Bewegung vorübergehend ge- 


wirkt haben und ausgewanderte Mitkämpfer ständig wirken. 


Brasilien steht heute mit an erster Stelle in dieser Entwick- 
lung einer neuen südamerikanischen Architektur, Weit über 
die Jahrhundertwende hinaus, ja bis in die zwanziger Jahre 
hinein stand die brasilianische Architektur, vor allem die 
der grofien Städte, unter dem Einfluf eines inhaltsleer ge- 
wordenen «Kolonialstils» und halbverstandener, repräsen- 
tationsfreudiger pathetischer Historismen. Gewaltige Bau- 
aufgaben — rapid zunehmender Wohnbau, Geschäfts- und 
Industriebauten in den grofen Städten und deren Um- 
gebung — trieben die Entwicklung dann rasch vorwärts; 
dabei kam es, wie so oft, wenn Entwicklungen allzu rasch 
nachgeholt werden, vielfach auch zu unorganischen leeren 
Modernismen. Immerhin war damit der Weg freigelegt für 


einen neuen architektonischen Stil, der nicht nur den An- 
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schluB an das in andern Ländern und Kontinenten Geschaf- 
fene fand, sondern darüber hinaus den besonderen Verhält- 
nissen des Landes, vor allem den klimatischen, voll Rech- 
nung trug. Träger dieser heute schon weitgédiehenen Neue- 
rungsbewegung (an der direkt und indirekt Le Corbusier 
einen grofen Anteil hat) war vor allem Oskar Niemeyer. 


Neben Niemeyer darf besonders Marcelo Roberto als die 
führende Architektenpersônlichkeit des neuen Brasilien gel- 
ten. Mit seinen Brüderh Milton und Mauricio hat er in einer 
Reiïhe grofer Bauanlagen Zeugnis von einer originalen, den 
Gegebenheiten des Landes gemäben architektonischen Ge- 
sinnung abgelegt. Seine Bauten zeichnen sich aus durch 
einen strengen, fast nüchternen, sachlichen Stil, der betont 
aus den Zwecken heraus entwickelt ist. Wie bei aller brasi- 
lianischen Architektur, die wirklich auf die Gegebenheiten 
des Landes Rücksicht nimmt, steht im Vordergrund das 
Problem des Sonnenschutzes und der Anpassung des Baues 
an das tropische Klima. So hat Roberto bei zahlreichen gro- 
Ben Wohn- und Geschäftsbauten auf die übliche Form der 
Fenster ganz verzichtet und dafür lamellenartige Sonnen- 
schutzanlagen ausgebildet, die gleichzeitig erhôhte Luft- 
zirkulation ermôglichen. Ein charakteristisches Beispiel da- 
für ist das grofie Gebäude der ABI (Associacao Brasileira da 
Imprensa), des brasilianischen Journalisten-Verbandes, in 
Rio de Janeiro. Überzeugender spricht sich dieser Stil in 
Industriebauten und Werkanlagen aus, Bauaufgaben, die 
angesichts der intensiven ErschlieBung Brasiliens durch 
die amerikanische Wirtschaft groBe Bedeutung besitzen. 


Als eigenwillige, klare und freie Lôsung eines Zweckbaues 
darf der Komplex gelten, den Roberto mit seinen Brüdern 
in Rio de Janeiro für die «Sotreq», eine amerikanisch-brasi- 
lianische Gesellschaft, erstellt hat, die landwirtschaftliche 
Spezialmaschinen und Traktoren amerikanischer Produ- 
zenten (vor allem Caterpillar) vertreibt. Die Anlage um- 
faBt folgende Haupteinheiten: Werkhalle (Montage, Re- 
paratur), Ersatzteillager, Büro- und Verwaltungsräume, 
Ausstellungs- und Verkaufsräume. Roberto hat dieses 
Raumprogramm derart verwirklicht, daB er für Büros, 
Werkstätten und Lager je einen Hallenbau vorsah, zusam- 
mengefaft durch eine übergeordnete Hallenanlage, die der 


Ausstellung und dem Verkauf dient. Ausgangspunkt für die 
Lôsung war dabei nicht der GrundriB, sondern vielmehr der 
AufriB, das heift die Komposition der Bogenkonstruktionen 
der einzelnen Hallen, wobei die drei Grunddimensionen von 
12, 20 und 44 Metern das MaBverhältnis bilden, das die 
ganze Anlage beherrscht. Parallel nebeneinander liegen 
Werkhalle (vorn) und Ersatzteillager (hinten); an der freien 
Längsseite der Werkhalle schafft ein schattengewährendes 
Vordach die Môglichkeit, Maschinen im Freien zur Schau 
zu stellen. Die Stirnseiten dieser beiden Hallen werden zu- 
sammengefalit von einer mächtigen Bogenkonstruktion, die 
der eigentlichen «Display Section» der Anlage gewidmet ist. 
Aus diesem Komplex heraus wächst der feiner dimensio- 
nierte Verwaltungstrakt, ein langgestreckter, gleich orien- 
tierter Hallenbau. Dadurch ergibt sich von der Zufahrts- 
straBe her ein den Besucher einladender Winkel aus gestaf- 
felten Baukôrpern. 


Die ganze Anlage verzichtet auf jegliche hier unzweck- 
mäfige Fassadenbildung. Sie wird allein bestimmt durch 
die mächtigen Bogenkonstruktionen und die Auseinander- 
setzung mit dem Faktor Sonne, die zur Entwicklung von 
Strahlenschutzwänden und -dächern geführt hat. Roberto 
hat diese Sonnenschutzelemente über ihren Zweck hinaus zu 
architektonischen Elementen gemacht, deren Strukturen in 
den AuBenansichten der Anlage entscheidend mitsprechen. 


Vielleicht das Ungewühnlichste und wohl auch Reizvollste 
an diesem unkonventionellen Gebäudekomplex ist die Art, 
wie der Ausstellungs- und Verkaufssektor gelôst ist. Die 
«Display Section» spielt bei derartigen Vertriebsunterneh- 
men eine entscheidende Rolle. An Stelle der sonst üblichen 
Ausstellungsräume hat Roberto gedeckte Ausstellungsmôüg- 
lichkeiten im Freien geschaffen, wobei vor allem Rücksicht 
auf die Bequemlichkeit des Kaufinteressenten genommen 
ist. Dieser kann, immer im Schatten und bei guter Luftzir- 
kulation, die Maschinen ebenerdig besichtigen; er kann aber 
auch von einer luftig unter die mächtige Bogenkonstruktion 
gestellten Galerie aus bequem die Objekte studieren. Diese 
über verschiedene Wendeltreppen erreichbare Galerie führt 
im Zentrum der Halle zu einem Aufenthalts- und Erfri- 
schungsraum sowie einem Vortrags- und Konferenzsaal, 


Blick unter der Besuchergalerie hin- 
durch gegen Bürotrakt | De la galerie 
des visiteurs la vue porte jusqu'au 
bâtiment administratif | View beneath 


visitors” gallery towards office wing 


Interphoto News Pictures, Overseas- 
Press 


Besuchergalerie und Dachkonstruk- 
tion sind getrennt gestützt | Le toit et 
la galerie ont des assises différentes 

Visitors’ gallery and roof construction 


have completely separate supports 


sblick vom Empfangsraum | La réception | View from reception room 


* Die ganze Anlage ist im wesentlichen in Holz und Eisenbeton 
ausgeführt. Für die Bogenkonstruktionen der Ausstellungs- 
halle gelangte eine Holzkonstruktionsweise zur Anwendung, 
die in Brasilien für derartige Zwecke üblich ist. Sie ruht auf 
Eisenbetonfundamenten. Die Eisenbetonkonstruktionen 
der übrigen Hallen erlaubten es, die freien oberen Teile 
als Nebenräume, Lager, Büros u. a. auszunützen. Für den 
Sonnenschutz wurde an der einen Längsseite der Werk- 
halle ein weit auskragendes Vordach in Eisenbeton mit 
schräggestellten Betonlamellen angebracht. Zum gleichen 
Zwecke wurde vor die der Bestrahlung ausgesetzte Längs- 
seite des Bürotraktes eine «Schutzwand » gestellt, bestehend 
aus einem Eisenbetonrahmen mit vertikalen, schräggestell- 
ten Lamellen aus Wellplatten von Asbestzement. Sämtliche 
Bedachungen sind ebenfalls aus Wellplatten von Asbest- 
zement; die nicht direkter Bestrahlung ausgesetzten Aufen- 
wände sind mit Platten desselben Materials verkleidet. 
Die wichtigsten Räumlichkeiten besitzen Luftkühlanlagen. 


Entscheidend für die Gesamtwirkung der Anlage sind nicht 
nur die unkonventionelle, frische Disposition der einzelnen 
Trakte und die Nutzbarmachung klimabedingter Notwen- 
digkeiten für eine architektonisch saubere Lôsung, sondern 
auch die sinnvolle Auswahl der Materialien und deren far- 
bige Charakterisierung. Braun, WeiB, Grau und Schwarz 
bestimmen die verschiedenen Gebäulichkeiten. W. R. 
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Interphoto News Pictures, Overseas-Press 


Sonnenschutz aus Beton | Brise-soleil en béton | Sun breaker in concrete 


Ansicht der Fabrik und Siedlung vom Schwimmbad | Vue de la fabrique et de la colonie, prise du bassin de natation | View of factory and esi 
Photo: Hugo P. Herdeg SWB, Ziw 


from the swimming pool 


Schuhfabrik Bata. Môhlin 


1930/1950, Hannibal Naef, Architekt SIA, Zürich 


Die Leder- und Gummifabriken der Bata Schuh AG. liegen 
im Norden von Môhlin-Ryburg, begrenzt vom bewaldeten 
Rheinufer und flankiert von offenen Wiesen und Acker- 
gelände. Die Anlage besteht aus ein- bis dreigeschossigen 
Fabrikbauten. Südlich liegen die Wohnkolonie, das Club- 
haus mit Läden und, am Rande der Anlage, die Sport- 
anlagen und das Schwimmbad. 


Seit 1930 wurde nach einem Gesamtplan gebaut, der von 
Anfang an eine Fabrikanlage im Grünen vorsah. Als letztes 
wurde das Clubhaus erstellt. Gegen Norden ist ein An- 
schluf an die Rheinschiffahrt geplant. Die Anlagen wurden 
durch groBzügige Sportanlagen ergänzt. Sehr angenehm 
wirkt sich die Bepflanzung mit Ziersträuchern und gut 
gepflegtem Rasen auch zwischen den Fabrikbauten aus. 


Die Fabrikanlage mit dem Lager und den Büros bildet den 
Nordteil. Für spätere Erweiterungen ist ein Areal gegen den 
Rhein hin reserviert. Die Zu- und Abfahrten führen heute 
von der Hauptstrafie Zürich-Basel durch das Gebiet von 
Môhlin-Ryburg. 


Die mehrstôckigen Fabriktrakte bestehen aus einem Eisen- 
betonskelett (Achsmañ 6,15 X 6,15 m), ausgefacht mit 
12-cem-Isoliersteinen, unverputzt. Alle Eisenfenster sind 
einfach verglast. Die Trennwände in den Büros bestehen 


durchwegs aus Glas; die Bôden sind mit Korkparkett be- 
legt. Die Unterteilung der Lager im ErdgeschofB besteht aus 
weitmaschigem Drahtgeflecht. Die erdgeschossigen Pavil- 
lons sind in Eisenskelett erstellt, mit 12-em-Isoliersteinen 
ausgefacht, aufBen unverputzt. 


Die Wohnkolonie liegt südlich davon und zählt heute etwa 
300 Bewohner. Sie besteht aus Ein- bis Vierfamilienhäusern 
mit Drei-, Vier- und Fünfzimmerwohnungen, teils mit eige- 
nen Garagen. Ferner wurden separate Garagengebäude für 
ca. 30 Personenwagen von Angestellten und Arbeitern so- 
wie zwei zentrale Waschküchenanlagen erstellt. Einen wei- 
teren Bestandteil der Kolonie bilden drei Heime für alleinste- 
hende Mitarbeiter, mit Einzelzimmern und Dienstwohnung. 


Die AuBenwände der Wohnbauten sind aus 25 und 30 cm 
starkem Sichtmauerwerk in Fricker Backstein ausgeführt, 
innen verputzt, die Zwischenbüden und das Flachdach in 
Holzkonstruktion. Die Häuser besitzen teils Ülheizung und 
elektrische Zusatzôfen. Die Mietpreise stellen sich wie folgt: 
Dreizimmerhaus 5 Franken pro Woche, Vierzimmerhaus 
6 Franken pro Woche, Fünfzimmerhaus 7 Franken pro 
Woche. Die Gartenanlagen werden durch eigenes Personal 
unterhalten; das Gemüseland, das an die Arbeiter gratis 
abgegeben wird, ist zusammengefafit und liegt am Rande 
der Siedlung gegen die Felder. 


# 4 "posa" 


Lugbild, links unten Clubhaus, rechts oben der Rhein | Vue aérienne | Aerial view 


Situation 1:4000 


F  Fabrikgebäude C  Clubhaus 
W Wohnbauten S  Schwimmbad 
G Gemüsegärten K Kinderspielplatz 
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Fabrikgebäude mit Portierloge. Eisenbeton- 
skelett mit roten Backsteinbrüstungen | Le 
bâtiment de l’usine et la loge du portier. 
Ossature en béton avec contre-cœurs en 


brique rouge | Factory building with door- 


with red brick facing 


Photo: Hugo P.Herdeg SWB, Zürich 


Rechts Fabrikbau, links Werkstattpavillon 
im Grünen A droite l'usine, à gauche 
atelier entouré de verdure | Right, factory 
ba 


ilding; left, workshop among the trees 


Photo: Hugo P. Herdeg SWB, Zürich 
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Vorschlag fur Vierzimmerhaus, von Arch. 
Hannibal Naef, 1936; nicht ausgeführt. 
1:400 | Projet de 1936, non exécuté, pour 
une maison de Æ pièces | Project for four 


rocm house, 1936. This project was not used. 


Schuhladen beim Fabrikeingang | Magasin 
de chaussures, à l'entrée de l'usine | Shoe 
shop at entrance to factory 


Photo: Atelier Eidenbenz SWB, Basel 
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Kinderspielplatz mit Planschbecken, Per- 
gola und Spielgerät | Place réservée aux 
jeux des enfants, avec bassin, pergola et 
engins | Children's playground with pool, 
pergola and climbing apparatus 


Photo: Atelier Eidenbenz SWB, Basel 
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Dreizimmerhaus, Parterre und Ober- 


geschof 1:300 | Maison de 3 chambres ; 
rez-de-chaussée et étage | Three room 
house; ground floor and first floor 


V Vorplatz B Bad 
W Wohnraum S ‘ Schlafraum 
E EfBzimmer T Terrasse 


K Küche 


Doppelhwohnhäuser | Maisons jumelées | 
Two family house 


Photo: Atelier Eidenbenz SWB, Basel 


Vierzimmerhaus,  Parterre und 
ObergeschoB 1:300 | Maison de 
4 pièces; rez-de-chaussée et étage | 


Four room house; ground floor 
and first floor 


Kinderspielplatz in der Siedlung | Terrain 
de jeu de la colonie | Children’s playground 


Photo: Atelier Eidenbenz SWB, Basel 


Fünfzimmerhaus, Parterre und Ober- 
geschoB 1:300 | Maison de 5 pièces; 
rez-de-chaussée et étage | Five room 


house; ground floor and first floor 


Clubhaus, Ansicht von Westen. Erd- 
geschof mit Tea-Room und Läden, 
ObergeschoB Speisesaal | Le club vu 
de l’ouest. Rez-de-chaussée avec tea- 
room et magasins, réfectoire et salle à 
manger à l’étage | Club house, view 
from west. Ground floor with tea room 
and shops. First floor dining room 


Photo: Atelier Eidenbenz SWB, Basel 


Clubhaus, Ansicht von Süden. Grober 
Saal mit Ausgang, rechis Konferenz- 
zinvmer und kleiner Saal | Le club. 
Façade sud. Grande salle et entrée, à 
droite la salle des conférences et la petite 
salle | Club house, view from South. 
Large club room with exit. At right 
conference room and smaller club 
room 


Photo: Hugo P. Herdeg SWB, Zürich 


Treppenaufgang zum groben Saal | 
Escaliers menant à la grande salle | 
Stairway leading to large club room 


Photo: Hugo P. Herdeg SWB, Zürich 
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Für die Kinder der Koloniebewohner sind Spielplätze mit 
Planschbecken, Turn- und Spielgeräten in der parkäbhn- 
lichen Gesamtanlage erstellt worden. Die Sportplätze für 
Tennis und FufBball sowie das Schwimmbad Môhlin gliedern 
sich im Süden und Westen der Kolonie an. 


Das Clubhaus, erstellt 1949, bildet den südlichen Abschluf 
des Gesamtkomplexes und enthält EfBsäle mit Nebenräu- 
men, einen Saal mit Filmvorführungsanlage für oft durch- 
geführte Filmabende, Konzerte und Theateraufführungen, 
Räume für Spiele, wie Tischtennis, Billard usw., Clubzim- 
mer für Tennis- und Schachelub, eine Kegelbahn, Garde- 
robenräume mit Bäder- und Duscheanlage für die Tennis- 
spieler und das Clubhauspersonal. Die Hauptküche mit 
Nebenräumen liegt im ErdgeschoB. Neben diesen Einrich- 
tungen befindet sich hier ein Lebensmittelgeschäft sowie 
ein Herren- und Damen-Coiffeursalon für die Kolonie- 
bewohner. Der Hauptbau mit seiner freien Sicht nach allen 
Richtungen ist im Erdgeschof in Eisenbetonskelett, im 
Obergeschof in Stahlskelett ausgeführt. Die Kanäle für 
Warmluft und Klimaanlage laufen im grofen Saal in der 
Brüstung ringsum. 


Die statischen Berechnungen für das Clubhaus wurden durch 
das Ingenieurbüro Eckinger & Graber, Basel, durchgeführt. 


1 Portier 11 Kühlanlage 

2 Halle 12 Gemüsekühlanlage 

3 Tea-Room 13 Heizung 

4 Clubzimmer 14 Garage 

5 Kegelbahn 15 Grofier Saal 

6 Coiffeur 16 Buffet 

7 Laden 17 Kinokabine 

8 Kiosk 18 Kleiner Saal 

9 Küche 19 Konferenzzimmer 
10 Keller 20 Gâäste 


Konstruktionsdetail Clubhaus 1:100. Parterre 
Beton-, ObergeschoB Stahlskelett | Détail construc- 
tif du club. Rez-de-chaussée en béton, Etage ossa- 
ture en acier | Club house construction detail. 
Ground floor concrete, upper floor steel girders 
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Grundrik Clubhaus, ObergeschoB 1:500 | Premier étage du club | 
Club house plan, upper floor 


Grundrik Clubhaus, ErdgeschoB 1:500 | Rez-de-chaussée du club | 
Club house, ground floor 


Clubhaus-Eingang | Entrée du club | Club house entrance 
Photo: Hugo P.Herdeg SWB, Zürich 
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GrobBer Saal. Beleuchtung indirekt | 
Grande Salle. Eclairage indirect | 
Large club room. Indirect lighting 


Photo: A. Hoffmann, Zürich 


Kleiner Saal (Angestellten-EfBraum ) 
| Petite salle (Réfectoire des employés) 
[Small club room (Employees’ dining 
room ) 


Photo: Hugo P.Herdeg SWB, Zürich 


Küchenanlage mit Blick auf die Sied- 
lung | Cuisine avec vue sur la colonie | 
Küchen with view of the grounds 


Photo: Hugo P.Herdeg SWB, Zürich 
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Internationaler Wettbewerb für neue Serienmübel 


veranstaltet vom Museum of Modern Art in New York 


Gegenwärtig, das heift vom 17. Mai bis 16. Juli, zeigt das 
Museum of Modern Art in New York in einer groBen Aus- 
stellung die Resultate eines internationalen Wettbewerbes 
zur Erlangung von Entwürfen für billige Môbel. Dieser 
Wettbewerb war vor zwei Jahren vom Museum of Modern 
Art in Zusammenarbeit mit der Museum Design Project Inc. 
veranstaltet worden. Wir geben im folgenden in verkürzter 
Form die Kommentare zu dieser wichtigen Veranstaltung 
wieder, wie sie aus AnlaB der Ausstellung vom Museum of 
Modern Art der Fachpresse übergeben worden sind. 


Die Ausstellung umfaBt alle Môbel, die mit einem Preis aus- 
gezeichnet wurden, unabhängig davon, ob die Stücke gegen- 
wärtig schon fabriziert werden oder nicht; gleichzeitig sind 
die entsprechenden Originalentwürfe und Modelle, die der 
Jury vorlagen, ausgestellt, ferner eine grofe Zahl nicht- 
prämiierter Entwürfe und Modelle, die in den Augen der 
Veranstalter von besonderem Interesse sind und neue Ideen 
zum Ausdruck bringen. Die Ausstellung umfafst über fünf- 
zig originalgroie Modelle, ein Dutzend Modelle im Mañ- 
stab 1 : 4 und mehr als hundert Tafeln mit Originalent- 
würfen (Zeichnungen, Photos). 


Der Zeitpunkt der Ausstellung fällt zusammen mit der Aus- 
lieferung der neuen, serienmäBig produzierten Stücke durch 
die Fabrikanten. Der Besucher der Ausstellung hat somit 
die Môglichkeit, einen Teil der in der Ausstellung gezeigten 
Stücke bereits im Detailhandel des ganzen Landes zu er- 
werben. Auf diese Weise hofft das Museum of Modern Art 
eine môüglichst weite Verbreitung guter moderner Serien- 
môbel zu erreichen. 


AufschluBreich ist, dal seit der Prämiierung im Januar 1949 
die preisgekrônten Entwürfe ein Jahr intensiver Weiter- 
bearbeitung erfahren haben, so da sie nun den zur Ver- 
fügung stehenden Herstellungsmethoden angepañt sind. Das 
hat erlaubt, die meisten dieser Modelle bereits in Produk- 
tion zu geben und in den Verkauf zu bringen. Die prämiier- 
ten Stühle haben in diesem Anpassungsprozel nur leicht 
verändert werden müssen. Sorgfältige Einzeluntersuchun- 
gen aller Art in jedem Falle haben teilweise dazu geführt, 
andere Materialien zu wählen oder Einzelheiten der Kon- 
struktion zu verändern. Die Veränderungen brachten prak- 
tische Verbesserungen für den Verbraucher und günstigere 
Preisgestaltungen, ohne daB die gute Form geopfert werden 
mufte. Schwieriger verhielt es sich bei der Gruppe der prà- 
miierten Aufbewahrungsmôbel, bei denen dieser Anpas- 
sungsprozel zu weitgehenden Umgestaltungen geführt hat. 


Sitzmôübel 


Es wurden zwei erste Preise zugesprochen: an Don R. Knorr, 
San Francisco, und an Georg Leowald, Berlin-Frohnau. 


Zu dem Stuhl von Don KR. Knorr wird bemerkt: Leicht, 
flexibel und elegant, entwickelt dieser Stuhl eines der kühn- 
sten strukturellen Schemen, die im neuen Môbelschaffen 
bisher gesehen wurden. Um den komplizierten Kurven 


nahezukommen, die der menschlichen Anatomie entspre- 
chen, wurde ein flaches Metallstück in geeigneter Weise zu- 
geschnitten und so zusammengebogen, daf die Naht in die 
Mitte des Sitzes zu liegen kommt. Dieses Vorgehen wie auch 
die einfache Form und Befestigung der Beine erleichtern 
die Herstellung und Lagerung dieses Modells. Zur Verwen- 
dung gelangt ein flexibler Farbüberzug, so daB die Farbe 
beim Nachgeben des Sitzes nicht abspringt. Zu grüfierer Be- 
quemlichkeit kann der Stuhl mit einem einfachen Gummi- 
polster unter individuellem Bezugsstoff versehen werden. 
Das Modell gelangt in den Handel mit rotem, schwarzem 
oder gelbem Sitz und schwarzen oder weiñen Beinen. 


Der bisher nicht zur Herstellung gelangte Stuhl von Georg 
Leowald, eines der zahlreich eingegangenen deutschen 
Modelle, stellt in technischer Hinsicht eine sehr fortschritt- 
liche Lôsung dar. Sitz und Lehne bestehen aus einem ana- 
tomisch geformten Plastic-Stück, das durch Metallglieder 
in verschiedenartige Seitenelemente, ebenfalls aus Plastic, 
eingesteckt werden kann (Variationsmôglichkeit der Teile, 
leichte Versandmôglichkeit). Die herstellungstechnischen 
Studien des Entwerfers sind noch nicht abgeschlossen. In 
Amerika bestehen derzeit noch keine Produktionsmôglich- 
keiten für die in farbigem Plastic vorgesehenen Teile. 


Auch der zweite Preis wurde zwei Entwerfern zugesprochen: 
Charles Eames und der Entwerfergruppe der University of 
California, sowie Davis J. Pratt, Chicago. 


Der Stuhl von Eames in geprefitem Fiber-Glas ist in vielen 
Punkten der AbschluB von Ideen, die Eames zusammen mit 
Eero Saarinen bereits 1940 entwickelt hat. Seither haben 
beide Entwerfer jene aus gebogenem Sperrholz geschaffenen 
Stühle weiterentwickelt; mehrere dieser Modelle sind im 
Handel. Der neue Stuhl von Eames kehrt stärker zur ur- 
sprünglichen Fassung zurück. Inzwischen sind ein Plastic- 
material und ein PreBvorgang gefunden worden, die erlau- 
ben, diese Form in ükonomischer Weise herzustellen. Eine 
Verbesserung konnte an der Befestigung der Stuhlbeine (aus 
Chromstahl) erzielt werden. Als Fortschritt wird vor allem 
die glänzende, glatte und weiche Oberfläche des Materials 
bezeichnet, das dank einer Einbeziehung von Glasseide die 
Raumtemperatur rasch aufnimmt. Das Material, das aus 
der Flugzeugindustrie stammt, gelangt hier erstmals für 
die Môbelherstellung zur Verwendung. Es ist sozusagen un- 
zerstürbar und schmutzabweisend. 1m Gegensatz zu vielen 
ähnlich geformten Stühlen erlaubt dieser Stuhl viele Verän- 
derungen des Sitzens, was als entscheidendes Charateristi- 
kum eines wirklich bequemen Stuhles zu gelten hat. Neben 
dem vierbeinigen Unterbau kann auch ein ZentralfuB oder 
ein Schaukelstuh{unterbau verwendet werden. Das Plastie- 
material ist durchgehend farbig (weiBlich, grau, stahlfarbig, 
weiches helles Graubraun). 


Der Stuhl von Davis J. Pratt wirft ein anderes zentrales 
Stuhlproblem in die Diskussion: das des wirklich weichen, 
bequemen Sitzens. Ausgangspunkt waren hier die Errungen- 
schaften der Pneu-Industrie. Charakteristische Merkmale 
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and without wpholstery 


dieses bequemen Stuhles sind: aufgeblähter, ringfôrmiger 
Schlauch, eimgehüllt in einen verhältnismäBig schweren 
Überzug, wodurch die Belastung auf eine grôBere Fläche 
verteilt wird. Die Aufteilung des Schlauchpolsters in zwei 
schnitzartige Hälften für Sitz und Rücken erhôht die Be- 
quemlichkeit und pat sich der individuellen Belastung 
noch stärker an. Die Trennung von Sitz und Rücken führte 
gleichzeitig zur Ausbildung des Stuhles als Faltstuhl, wobeï 
die an den Enden mit Gummizapfen versehenen Metall- 
beine fast flach ineinander gefaltet werden kônnen, was Ver- 
packung und Transport erleichtert. 


Mit einem dritten Preis ausgezeichnet wurde der Stuhl von 
Alexey Brodovitch, New York. Am Ende einer langen Ver- 
suchsreihe (mit den Materialien: Tischlerplatten, Rund- 
stab, Holzdübel, elastische Kordeln in Plasticüberzug) ge- 
langte der Entwerfer zu seinem gegenwärtigen Modell eines 
Stuhles mit minimalem Herstellungspreis. Die Form der 
Seitenteile erlaubt maximale Ausnützung der handelsübli- 

. chen Tischlerplatten. Zu diesem einfachen und bequemen 
Schaukelstuhl legte Brodovitch eine Serie von Varianten 
vor (in die Kordeln geflochtene Gurten, so daf die Sitzfläche 
geschlossen wirkt; lose Polster u. a.). 


Neben den erwähnten prämiierten Aufbewahrungs- und 
Sitzmôbeln sind zahlreiche weitere Einsendungen ausge- 
zeichnet worden. Es handelt sich dabei um Modelle, die auf 
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1. Preis. Entwurf: Don Knorr. Stuhl in Metall, federnd, auf RohrfüBen, ohne und mit Polsterung | 1% prix. Projet: Don Knorr. Chaise en tôle, ja 
sant ressort, pieds en tubes d'acier, avec ou sans matelassure | 15t Prize. Design: Don Knorr. Metal chair with springs and tubular legs. Wa 
Photo: Trayton Studios, New Yo 


Grund genauer Untersuchungen sich in den Vereinigten 
Staaten nicht zu günstigen Preisen in geeigneten Materialien 
serienmäfBig herstellen lassen oder die den Bedürfnissen der 
amerikanischen Verbraucher nicht entsprechen. Die Jury 
legt aber Wert darauf, die Aufmerksamkeit auf diese Modelle 
zu lenken, sei es, weil sie von besonders guter Form sind, 
neue Ideen enthalten oder neue Herstellungsmethoden und 
Materialien in die Diskussion werfen. In diese Gruppe ge- 
hôren Aufbewahrungsmôübel von Ernest Race, London 
(Kleiderschränke); Sitzmôbel der Studenten John ©. Merrill 
und John B.McMorran vom Massachusetts Institute of 
Technology (kleine, variable Mehrzweck-Stühle, herstellbar 
in jedem Material); ferner mehrere Kollektiveinsendungen 
von «Design Research Teams)», so unter anderen der Arbeits- 
gruppe von Charles Eames (einfache Stühle, Lehn- und 
Liegestühle mit modellierten, gepreBten Sitzen); einer Ar- 
beitsgruppe unter Marcel Breuer, der Gruppe Robert E. Le- 
wis und James Prestini vom Armour Research Institute 
(groBer, bequemer Lehnstuhl, aus einem Stück, in Plastic 
geformt, wobei der vorgesehene Produktionsprozel erlaubt, 
den Stuhl in einem Arbeitsvorgang fertigzustellen, inbe- 
griffen Farbgebung und Oberflächenbebandlung). 


AuBer diesen Modellen werden in der Ausstellung des 
Museum of Modern Art zahlreiche Einsendungen von Ein- 
zelteilnehmern gezeigt, die nach Auffassung der Jury gute 
Formen aufweisen oder aber konstruktive, entwicklungs- 


fähige Einfälle enthalten. So beispielsweise ein norwegischer 
Sperrholzstuhl aus einem Stück, dessen Rücklehne zwei- 
geteilt ist zur Stützung jeder Schulter. Besonderes Aufsehen 
erregte die Liegestuhl-Studie von Willy Guhl SWB, Zürich, 
und Emil Guhl, Stein a. Rh., wobei darauf hingewiesen 
wird, daf in diesem Falle in der Schweiz und in Amerika 
(Charles Eames) unabhängig analoge Überlegungen ange- 
stellt wurden. Wir werden die interessanten, inzwischen 
weitergeführten Sitzstudien von Willy und Emil Guh! und 
die daraus entwickelten Stühle in einem späteren Zeitpunkt 
im Zusammenhang verôffentlichen. 


Aufbewahrungsmôübel 


Mit einem ersten Preis wurden ausgezeichnet die Einheiten 
von Clive Latimer und Robin Day, London. Als besondere 
Vorzüge der Originalentwürfe werden hervorgehoben: die 
durch alle Einheiten durchgehenden Horizontalen auf glei- 
cher Hôhe; die eigenwilligen Rohrstützen, zwischen denen 
die Einheiten in guter Hôühe hängen, so daB auch die tief- 
liegenden Schubladen bequem zugänglich sind und die Rei- 
nigung des Bodens erleichtert wird. Positiv bewertet wurde 
die Vielfalt der vorgesehenen Einheiten, die jegliche Kombi- 
nation erlaubt (von Schäften über Schubladen-Einheiten zu 
Schrankeinheiten mit Schiebe- oder anderen Türen und zu 
Sekretär- und anderen Einheiten mit klappbarer Vorder- 
front). Auch die innere Einteilung der einzelnen Einheit ist 
variabel. Obwohl diese Môbel zusammengestellt den Charak- 
ter der Aufbewahrungsgruppe der Inneneinrichtung unter- 
streichen, lassen sie nicht den Eindruck der Einfôrmigkeit 


aufkommen. Als gut gelüst wurde das Griffproblem emp- 
funden: horizontale und vertikale Greifschlitze, durch wel- 
che die Flächen nicht unterbrochen, sondern nur akzen- 
tuiert werden (Rückseiten der Schlitze aus Messing, wie die 
Stützen). Die rhythmische Unterbrechung durch die Stüt- 
zen läft die bei Typenmôbeln häufige massive Wirkung 
nicht aufkommen. Die Unterbrechungen haben zudem bei 
stückweisem Kauf von Einheiten den Vorteil, Schwankun- 
gen im Holzton nicht sichthar werden zu lassen. Die Origi- 
nalentwürfe sahen zwei Stützensysteme vor: Metallrohre in 
Bügelform, die freies Stehen der Môbel erlauben, und ein- 
fach gebogene Stützen, die nur mit einem Ende auf dem 
Boden stehen, während das zweite an die Wand gelehnt ist 
(an FuB- und Wandende flexibler Gummizapfen). Diese 
zweite Stützenart, bei der die Stabilität durch geschickte 
Auswertung der Schwerkraft erreicht ist, gelangte nicht zur 
Ausführung. 


Die Anpassung dieser Entwürfe an die amerikanischen Ver- 
hältnisse stellte ein schwieriges Problem dar, weil sie auf 
einem englischen FabrikationsprozeB aufgebaut waren, der 
in den Vereinigten Staaten nicht zur Verfügung steht. Der 
Import halbfertiger Teile erwies sich als 6konomisch nicht 
tragbar. In Zusammenarbeit mit den beiden Entwerfern 
wurde deshalb von Edmond J.Spence eine weitgehende 
Umgestaltung vorgenommen, die zu einer neuen, heute be- 
reits fabrizierten vielfältigen Serie, der «Museums-Version», 
führte. Deren Form und praktische Verwendbarkeit wird 
für amerikanische Verhältnisse als ungewôhnliche Leistung 
innerhalb ihrer Preisklasse bezeichnet. 


wurf: Eames-U. C. L. A. Design-Research Team | Projet: Eames- 
C. L. A. Equipe de recherches de dessin 


2. Preis. Entwurf: Charles Eames. Plasticschale | 22 prix. Modèle de 
Charles Hames. Coque en plastic | 204 Prize. Design: Charles Eums. 


Plastic bowl Photo: Trayton Studios, New York 
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Preis. Entwurf: Davis J. Pratt | 2€ prix. Modèle de Davis J. Pratt | 


2nd Prize. Design: Davis J. Pratt Photos: Trayton Studios, New York 


Neben dieser Serie schuf der amerikanische Mitbearbeiter 
für den gleichen Produzenten eine weitere Serie, die in stär- 
kerem Mafe auf die amerikanischen Konsumentenwünsche 
Rücksicht nimmt: Die Greifschlitze wurden durch schmale 
Griffe ersetzt, die seitlichen bügelfôrmigen Rohrstützen 
durch einzelne unter die Einheiten gestellte zylinderfür- 
mige MetallfüBe. Die Beibehaltung von Metall für die Stüt- 
zen wird mit dem Hinweis begründet, es sollte mit dem an- 
dersartigen Material gezeigt werden, da die Stützen keinen 
integrierenden Bestandteil der Aufbewahrungseinheit dar- 
stellen. Diese Serie wird als eine Art Übergangslôsung be- 
zeichnet, die einerseits dem Hersteller erlaubt, die Produk- 
tionskosten der Museums-Version zu senken, anderseits den 
Konsumenten den Weg ebnen soll, allmählich die weitver- 
breiteten üblichen Vorstellungen vom Aussehen eines Mô- 
bels zu überwinden und sich den kompromifloseren Typen 
zuzuwenden. Material: Kombination von hellgrauem NuB- 


baum und hellgelbem Korina sowie Messing. 


3. Preis. Entwurf: Alexey Brodovitch | 3€ prix. Modèle de Alex 


Brodovitch | 34 Prize. Design: Alexey Brodovitch 


Die Ergebnisse des Wettbewerbes des Museum of Modern 
Art seien hier nicht im einzelnen kritisch kommentiert. Er- 
freulich an diesem Wettbewerb ist die Art, wie die einge- 
reichten Entwürfe nach allen Richtungen hin genauen Un- 
tersuchungen unterworfen wurden, was dazu geführt hat, 
sofort eine Reïhe von Modellen herzustellen und in den Ver- 
kauf zu bringen. Erfreulich und beispielhaft ist aber auch, 
wie das Museum of Modern Art billigen, zweckmäfBigen 
Serienmôbeln von guter Form durch seine Autorität Ein- 
gang in breiteste Konsumentenschichten zu verschaffen 
sucht. Problematisch dagegen bleiben die teilweise weit- 
gehenden Umgestaltungen der Originalentwürfe, soweit sie 
einen Kompromifi mit dem amerikanischen Publikums- 
geschmack anstreben. Problematisch bleibt aber auch, dafs 
deshalb (und aus Gründen der Materialwahl und der Pro- 
duktionsprozesse) die nichtamerikanischen Einsendungen 
von der Realisierung durch amerikanische Produzenten 


ausgeschlossen blieben. Wailly Rorzler 


Studie zu einem Liegestuhl èn Schalen- 
form. Entwurf: Willy Guhl SWB, 
Zürich, und Emil Guhl, Stein a. Rhein 

Etude pour chaise longue en forme de 
coque, par Willy Guhll SWB, Zurich, et 
Emil Guhl, Stein am Rhein | Study of 
a bowl-shaped easy chair. Design: 
Willy Guhl SWB, Zürich, and Emil 
Guhl, Stein am Rhein 


Photo: Moosbru gger, Zürich 


Als Kombination | Combinaison | 
Combination 


1. Preis für Schrankmôbel. Entwurf 
Latimer und Day. Als Einzelmôbel 
oder kombiniert zu verwenden | 1er 
prix pour armoires. Projet de Latimer 
et Day. Les éléments peuvent être com- 
binés ou employés seuls | 15t Prize. 
Cupboard. Design: Latimer and Day. 


To be used as single piece or combined 


Photos: Trayton Studios, New York 


Als Einzelmôbel | Emploi en meuble 
unique | Single piece 
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Disse Verantwortung bezieht sich aut 


Daher erstrebt der Schweiz. Werkbund die 


truchlbare Zusammenarbeit von 


ZweckmäBigkelt E Konsurnent 
Herstellung À Techniker 
Wirtschaftlichkeit E Kautmann 
Schônhell & und Entwerter 
des Produktes 


Der Schweïizerische Werkbund hat zum Ziel 
sa cé tunserer Erzeugnisse. 
See Mitglieder: Architekten 
Innenarchitekten 
Der 
… Kunsigewerb] Schatte, 
verantwortlich für dis for. 
UE Landes, Der SWB zei 
ispielen die Entstehung he 


Sonderschau 
des Schweiz. Werkbundes 
an der Mustermesse Basel 1950 


Der SWB zeigte drei instruktive Beispiele d 
technischen und formalen Entwicklung ein 
Industrieproduktes, eines Arbeitsstuhls, ein 
Spitaltoilette und einer Armatur. Die Sch 
weist auf die Notwendigkeit der Zusammen: 
beit von Hersteller und industriellem Entwe 
fer hin. Entwurf: Richard $. Lohse SWB, 
rich. Unter Mitwirkung der Firmen AG. Ke: 
rer-Weber & Cie., Unterkulm bei Aarau (Arm 
turen), AG. für Keramische Industrie, La 
(Spitaltoilette), Keller & Co. AG., Klingn: 
(Sperrplatten), Embru-Werke AG., Rüti-Zc 
(Stahlrohrmôbel), Boeckli & Co., Winterth 
(Stahlrohrgerüste) / Exposition spéciale 
Werkbund suisse à la Foire aux Echantillo 
de Bâles. Le SWB présente trois exemples par 
culièrement instructifs montrant le dévelop 
ment technique et formel: la chaise de trava 
le lavabo d'hôpital et l’armature. L’expositi 
démontra la nécessité de la collaboration ent 
producteurs et dessinateurs industriels | SF 
cial exhibit of the Schweiz. Werkbund at t 
Swiss Industries’ Fair in Basle 1950. The SM 
showed three instructive examples of technic 
and formal developments in design: a wo 
chair, à hospital lavatory and a fitti 
The exhibit stressed the necessity of collak 
ration between the manufacturer and the 
dustrial designer. 


Entwicklung der Shpitaltoilette von 
1840 bis 1944 | Evolution des lavabos 
d'hôpitaux de 1840 à 1944 | Deve- 
lopment of the hospital lavatory from 
1840 to 1944 


Photos: Agefoba, Basel 


Links / A gauche / Left 


Ansicht der vier Ausstellungsflächen. 
Rückseiten rot, gelb und blau | Vue 
des quatre aires de l'exposition. Dos 
rouge, jaune et bleu | View of the 
four exhibition surfaces, reverse sides 
red, yellow and blue 


Photos: Agefoba, Basel 


Entwicklung der Armaturen seit 1905 
| Evolution des armatures depuis 1905 
{ Development of fittings from 1905 on 
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Bauten im Werden: 


Wella AG. Schelling & Co., Rümlang 
Wellpappen-Cartonnagenfabrik 
Architekt Hannibal Naef SIA, Zürich 


Fabrique de carton ondulé à Rümlang 


Manujactory jor corrugated paper, Rümlang 


Ostfassade 1:900 | Façade est | East elevati 


Schnitt durch Fabriksaal mit Oberlicht und Noi 
ansicht Bürotrakt 1:900 | Coupe et façade nc 
1:900 | Section and north elevation 1 :900 


2. Obergeschok, Büros für Verwaltung, Em 
fangsräume. Durch das Oberlicht überblickt m 
den Fabriksaal. 1:900 | 2€ étage, bureaux 
second floor, offices 


xracx 3 


1. Obergeschof, groBer Fabriksaal, 100 X 30 
Eingänge zu Fabrik und Verwaltung getren: 
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Garderoberäume und Kantine. Verladerampe | 
gen die Bahn | 1® étage 1 :900 | Upper floor 1 :9 


ed à RS ae M M SO mon: 


(l 
| 
A 


— 


1; ErdgeschoB 1:900. Zu- und Ablieferung € 
— 
1 


Materials, Lager- und Apparateräume, Garag 
LS me es | Rez-de-chaussée 1:900 | Ground floor 1:900 


lberto Giacometti, Gehender, 1948; Bronze. Sammmlung Rey Millet, 


Paris | Homme qui marche; bronze | Man walking; 


bron 


Photo: Scheidegger, Zivri 


Der Bildhauer Alberto Giacometti 


Von François Stahly 


Mit Maillol hatte die klassische Tradition der franzô- 
sischen Freiplastik nochmals eimen Hôhepunkt der Vi- 
talität erreicht. Doch nahm die folgende Bildhauer- 
generation Frankreichs die dadurch môglich gewordene 
Anknüpfung an die Vergangenheit nicht oder nur in 
bescheidenem Mafe auf. Es fehlte ebensosehr an den 
kulturellen Voraussetzungen wie an den materiellen 
Môglichkeiten, die ôffentliche Monumentalplastik im 
Rahmen des Bestehenden weiterzuführen. So haben die 
seither herangewachsenen Bildhauer immer konsequen- 
ter den Weg der Experimentalplastik eingeschlagen. 
Die Geltung der menschlichen Figur, an der die Plastik 
ihrem Wesen nach mehr als die Malerei festzuhalten 
schien, ist seither gebrochen. Die anthromorphe Form 
wird auch dort, wo sie noch fortbesteht, entweder heftig, 
oft bis zur Unkenntlichkeit, deformiert oder im Prozel 


einer formalen Analyse aufgelôst. 


Eigenartigerweise hat der Bildhauer Alberto Giaco- 
metti (der, obwohl er Schweizer ist, allgemein zum 
franzôsischen Kulturkreis gerechnet wird) die hier an- 
gedeutete Kunstentwicklung der letzten Jahrzehnte 
cher in entgegengesetzter Richtung durchgemacht. Vor 
die Offentlichkeit trat er erstmals mit abstrakten Ar- 
beiten; dann schlug er über den Surrealismus den Weg 
zur menschlichen Figur ein. Aber dieser Weg führte 
1hn in keiner Weise zu einer klassischen Form der Pla- 
stik zurück, und hierin liept die besondere Bedeutung 


des Werkes Giacomettis. 


Alberto Giacometti wurde 1901 in Stampa im Bergell 
als Sohn des Malers Giovanni Giacometti geboren. In 
der väterlichen Werkstatt empfing er die ersten künst- 
lerischen Anregungen. 1919 schickte ihn sein Vater an 


die Ecole des Beaux-Arts in Genf. Er blieb dort aber 
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nur drei Tage und versuchte dann sein Glück an der 
Ecole des Arts et Métiers derselben Stadt. Doch auch 
hier fühlte er sich nicht zu Hause, und so verbrachte er 
den grôBten Teil seines Genfer Aufenthaltes mit Malen 
in der landschaftlichen Umgebung. Die ersten grofen 
Kunsteindrücke erhielt er in Italien, wo er 1920 bis 
1921 einen Studienaufenthalt machte. Es war zuerst 
Tintoretto in Venedig, dann Giotto in Padua und 
schlieflich Cimabue in Assisi, in denen er künstlerische 
Wabhlverwandtschaften entdeckte. Erst in Rom, wo sich 
Giacometti während neun Monaten aufhielt, kam er 
zum eigenen Schaffen; hier machte er auch seine ersten 
bildhauerischen Versuche. Es waren weniger eimdeu- 
tige Neigungen als vielmehr die Probleme, welche diese 
ersten plastischen Arbeiten stellten, was ibn künfug an 
die Bildhauerei fesselte. In der Landschaftsmalerei hatte 
er bisher einen natürlichen und beglückenden Ausfiuf 
seines Temperamentes gefunden; vor der plastischen 
PRealität des Menschen kam ihm aber erstmals das 
AuBergewôhnliche und UnfaBbare der menschlichen 
Erschemung zum BewuBtsein. Wie er es auch anstellte, 
es war nichts davon in den Ton hinüberzuretten. Dieser 
Zwiespalt wurde ihm in der Folge zum eigentlichen 
künstlerischen Antrieb und reizte ihn zu immer neuen 
plastischen Arbeiten an. So entschlof er sich, da sein 
Vater für 1hn einen Aufenthalt in Paris vorsah, in das 
Atelier Antoine Bourdelles an der Académie de la 
Grande Chaumière einzutreten, wo er sich. von 1922 
an, ausschlieflich dem Studium der Bildhauerei wid- 
mete. Es gelang aber Bourdelle nicht, ihn der geheimnis- 
vollen Wirklichkeit der menschlichen Erschéinung nä- 
berzubringen. Alles Stilisieren, alles Übersteigern, alles 
Interpretieren war ihm zuwider. Nur die Wirklichkeit 
wollte er erfassen; allerdings nicht die geläufige natu- 
ralistische Wirklichkeit. sondern eine Wirklichkeit, wie 
er sie in einer späteren Aussage folgendermafen um- 
schrieb: «Als ich ein Gymnasiast war, glaubte ich, daf 
eine romische Porträthüste dem Naturvorbild sehr ähn- 
hch seï : heute, nachdem ich gelernt habe, die Natur und 
die Menschen etwas genauer anzusehen, weiB ich, daf 
eine Plastik aus Neu-Guinea oder ein Vogel von Bran- 


cusi ähnlicher sind als eine rômische Bildnisbüste.» 


In diesem Sinne sieht Giacometti heute auch seine ab- 
strakten Arbeiten, mit denen er 1925 im Saale der Ku- 
bisten des Salon des Tuileries erstmals einem grôBeren 
Kreise bekannt wurde. Das formale Experiment der 
Kubisten interessierte 1hn nur wenig; vielmehr ging es 
1hm darum, durch die äuBerste formale Vereinfachung 
der Totalität der menschlichen Erscheinung näherzu- 
kommen. Diese flachgedrückten, fetischartigen Skulp- 
turen, die zw 


chen 1925-1928 entstanden, erinnern an 
Plastiken der mittelmeerischen Frühkulturen, in denen 
der Mensch noch in seinem unbeschädigten sakralen 
Bezug erscheint, vor allem an die Kykladen-Idole. Dar- 
aufhin entstand von 1929 bis 1931 eine Reïhe von 
Holzkonstruktionen, in denen das plastische Motiv in 
Käfigen oder in Gittern eingeschlossen ist. Dadurch ge- 
lingt ein künstlich geschaffener Raum, der sich vom 
natürlichen Raum abtrennt. Dieses Problem der Ein- 
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schheBung des Raumes in einen abgegrenzten Bezirk 
sollte Giacometti später noch viel eimgehender beschäf- 
tigen. 


Die folgende Zeitspanne von 1931 bis 1933 kônnte man 
als die surrealistische Krise Giacomettis bezeichnen. 
Die Arbeiten aus dieser Zeit sind seltsame, paradoxe 
Gegenstände, in denen das Phänomen der Bewegung 
eine groBe Rolle spielt. Er bezeichnet sie heute als «Ob- 
jets desagréables; à jeter». André Breton schätzte in 
Giacometti einen der persônlichsten Künstler der sur- 
reahistischen Bewegung, geriet aber dann in Uneinig- 
keit mit 1hm, als Giacometti 1935 zu seinem einzigen 
dringenden Problem: Nachbildung der menschlichen 
Figur, zurückkehrte. Später, als Breton erkannte, da 
es sich nicht nur um naturalistische Studien handelte, 
änderte er seine Ansicht, und heute sieht er in Giaco- 
metti einen der wenigen Bildhauer der Gegenwart, die 
der formalistischen Erstarrung entgangen sind. 


Als ich Giacometti 1935 erstmals besuchte, waren noch 
eimige der surrealistischen Konstruktionen in seinem 
Atelier zu sehen. Sie waren wohl durch eine zufällige 
momentane Umstellung aus dem Wege geräumt wor- 
den und lagen nun da, zum Teil überemandergeschich- 
tet und stellenweise stark beschädigt. Giacomettis In- 
teresse war anderswo. Er arbeitete an einem Porträt, 
das er bereits verschiedene Male zerstôrt und wieder 
neu angefangen hatte. Zahlreiche Studien in vielfälti- 
ger Schichtung waren direkt auf die gegenüberstehende 
Wand gezeichnet. Trotz der Kleinheit des Raumes hatte 
man beim Eintreten das Gefühl der Leere. Alles schien 
sich hier nur um den einen neuralgischen Punkt zu 
drehen: die augenblickliche Arbeit. Alles andere, Viel- 
fältige, was das Leben täglich in eimen Raum hinein- 
zutragen pflegt, war hier abgefallen wie welke Blatter, 
blieb am Boden liegen und bildete Schutthaufen, die in 
den folsenden Jahren immer hüher heranwuchsen. 


Später, als ich Giacometti kurz vor dem Kriege wieder 
aufsuchte, hatten sich viele andere Kôpfe zu dem ersten 
gesellt. Sie waren aber alle aufergewôhnlich klein ge- 
worden. Einige davon waren nicht grôBer als eine Man- 
del. «Ich versuche, dem Kopf die richtige GrôBe zu 
geben, die eigentliche GrôBe, wie sie dem Menschen 
erscheint, wenn er einen Kopf in seiner vollständigen 
Sichtharkeit übersehen will. Die Dinge sind unserem 
Auge nur in verkleinertem MaBstab übersehbar. Sobald 
wir uns den Dingen nähern, entstehen perspektivische 
Übertreibungen und Schwellungen, die den Gesamt- 
eimdruck zerstüren. Auf den Gesamteindruck kommt es 
aber gerade in der Plastik an. Er muf erreicht werden, 
ohne daB wir erst um die Skulptur herumgehen. Wenn 
uns ein Mensch gefällt und fasziniert, so gehen wir auch 
nicht um ihn herum. Was uns an seiner Erschemung 
beeindruckt, verlangt eine bestimmte Distanz.» 


Mit einer gewissen Beklemmung ging ich aus dem Ate- 
lier. Ich hatte das Gefühl, daB entweder eine fixe Idee 
oder ein gewisses Bedürfnis nach Originalität — das ja 
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dtre | Man and woman; plaster 


lberto Giacometti, Mann und Frau, 1925; Gips | Homme et femme; 


Photo: Marc Vaux, Paris 


gerade bei surrealistischen Künstlern so viel Gültiges 
verdorben hat — diese Mikromanie verursacht habe, und 
bedauerte, nicht gesagt zu haben, man kônne Ja auch 
von jeglicher Plastik die nôtige Distanz nehmen, um 
den richtigen Gesamteimdruck zu erhalten. Doch wurde 
mir plôtzlich klar, daB dieses Argument nicht stimmite. 
Die Plastik, wie sie heute gemacht wird, rechnet — oder 
vielmehr rechnet meist nicht — mit der Relativität des 
Raumes. Dieser unartikulierte Raum, der sich durch 
Annäherung oder Entfernung vergrôBert oder verklei- 
nert, kann nicht als gewollte Komponente mit Genauig- 
keit in das Kunstwerk eingerechnet werden, es sei denn, 
daB der Künstler uns einen bestimmten Standpunkt 


vorschreibt. 


Kurz nach dem Kriege waren in einer Pariser Galerie 
emige dieser kleinen Kôüpfe Giacomettis ausgestellt. Sie 
waren noch um einiges kleiner geworden und waren 


zum Teil kaum grôBer als der Kopf einer Krawatten- 


nadel. Ich suchte bald darauf Giacometti wieder auf 


und fand ihn sehr verzweifelt. Er sah das Absurde sei- 
nes Unternehmens ein. Trotzdem waren diese klemsten 
Kôpfe, wenn man sie aus der richtigen Nähe betrach- 
tete, von einer bedeutenden plastischen und mensch- 


lichen Intensität. Sie waren s0 flachgedrückt, daf man 


Alberto Giacometti, Aufgehängte Kugel, 1929-1930; Gips und Miser 
Sammlung Pierre Matisse, New York | Boule suspendue; plâtre et fer 


Hanging sphere; plaster and iron 


sie von leicht oben her mit einem eimzigen Blick wie 
von allen Seiten auf einmal übersehen konnte. Im Ate- 
lier standen ferner einige überhohe schmale Gips- und 
Tonplastiken. Teils im ersten Stadium der Skizze ste- 
hengelassen, teils bereits wieder abgebrochen und halb 
zerstôrt, Waren sie alle stumme Zeugen eines ständigen 
Ringens, eines ständigen Neubeginnens und häufigen 
Versagsens, aus dem dennoch eine durchgehende künst- 
lerische Vision deutlich wurde: die konzentrierte Wir- 
kung des Menschen 1m Raum. Diesen Raum wollte Gia- 
cometti aber nicht als den alleemein zugänglichen 
Raum, in dem sich zum Beispiel eine Plastik von Maillol 
oder Pevsner vor dem Rundgang des Beschauers ent- 
wickelt und entfaltet. Giacomettis Raum sollte ganz 
vom Kunstwerk geschaffen werden, als illusorischer, ab- 
soluter Raum, allein der Plastik reserviert, wo an einer 
bestimmten Stelle steht: Eintritt verboten. 

Wie kann das aber gemacht werden? — Wenn wir aus 
grôBerer Entfernung auf eine Plastik zuschreiten, so er- 
scheint sie uns längere Zeit unveränderlich; nur die 
Einzelform wird langsam deutlicher und lesbarer. Doch 
näbern wir uns über einen gewissen Punkt hinaus, s0 
geraten wir in die Zone, wo bei jeder weiteren Bewe- 


gung die komplizierten perspektivischen Verschiebun- 


gen beginnen. Hier erst kônnen wir die Beteiligung der 


Form am ungeschaffenen natürlichen Raum konstatie- 
ren. Giacometti versuchte also, diesen Standpunkt, von 
dem aus die Plastik mit der grôBten Deutlichkeit sicht- 
bar wird, dort zu fixieren, wo die perspektivischen De- 
formationen erst beginnen, oder aber, wo das nicht 
môglich war, diesen perspektivischen Verfälschungen 
mit einer so heftigen gegensätzlichen Übertreibung 
entgegenzuwirken, daB sie jedes Weitergehen des Be- 
schauers verhindert. In seinen Kôpfen hatte Giacometti 
dieses Problem der absoluten Distanz in einer sehr ein- 
fachen, doch verzweifelten Art gelüst: Die auBerordent- 
lich kleinen Kôpfe werden erst gerade dort lesbar, wo 
das menschliche Sehvermôgen aufhôürt. Somit wird es 
dem Beschauer unmôglich gemacht, in diesen vom 
Künstler geschaffenen verbotenen Raum einzudringen. 
Doch gerade diese tatsächliche und mathematisch mef- 
bare Scheidungslinie von Beschauer und Kunstwerk 


hatte mit zur Folge, da Giacometti sich von diesen 
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Alberto Giacometti, Fiqur, 1934; Gips. 
Sammlumg Peggy Guggenheim, Vene- 
dig | Figure; plâtre | Figure; plaster 
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kleinsten Formaten abwandte; denn die Kunst verfügt 


über listigere Mittel. 


Zu diesem Problem der künstlerisch gewollten Distanz 
des Beschauers vom Kunstwerk und des damit erzwun- 
genen künstlichen Raumes fügt sich in Giacomettis letz- 
ten Arbeiten das Problem der Bewegung. Auch das 
Phänomen der Dynamik sieht Giacometti nicht im ge- 
läufigen Sinne einer kopierten momentanen Bewegung. 
Wohl befindet sich unter diesen letzten Arbeiten ein 
gehender Jüngling:; doch hat das Gehen durch seine 
rhythmische Wiederholung etwas Konstantes und Dau- 
erndes, so daf man es nicht zu den einmaligen momen- 
tanen Bewegungen rechnen kann, die, wenn wir sie 
plôtzlich anhalten und ihnen mehr als natürliche Dauer 
verleihen, zur sinnlosen Gebärde werden. Der Läufer 
Giacomettis ist in ein pyramidales statisches Dreieck 
eimgebaut. Das Gehen wurde als plastisches Phänomen 


erst sichtbar, als Giacometti den in die Länge gezoge- 


nen Sockel unterhôhlte, Die Bewegung kommt auf diese 
Weise nicht durch das Mimische, sondern durch einen 
abstrakten Kunstgriff zustande. 


In Giacomettis letzten Arbeiten — es sind meist über- 
hohe, äuBerst schmale und geradezu entmaterialisierte 
stehende Mädchenfiguren — ist die Bewegung noch deut- 
licher als reine Fiktion aufgefaBt. Wir nennen ja Be- 
wegung auch die ruhigen Wendungen, in denen der 
menschliche Kürper zu verharren vermag. Die Bewe- 
gung ist dann nicht mehr ein Erstarrtes, Momentanes, 
sondern die Bewegtheit des Unbeweglichen. Die tat- 
sächliche Bewegung wird dann vom Beschauer ausge- 
fübrt, indem er die Plastik umschreitet. Doch dieses 
Umschreiten môchte ja Giacometti gerade vermeiden, 
das heifit, es soll nicht vom Beschauer ausgeführt wer- 
den, sondern in der Plastik selber bereits vorgebildet 
sein und auch in der frontalen Ansicht erfaBbar werden. 
Wir kônnten hier das Beispiel barocker Bauplastiken 
anführen, die das Bedürfnis des Umgehens mit sugge- 
stiver Kraft erwecken, seine Erfüllung aber nicht er- 
lauben. Treten wir trotzdem in die seitliche Nähe, so 
geraten wir in die formlosen Kulissen der Kunstma- 
schinerie. Das neue Bild, das wir erwarteten, ist nicht 
entstanden, und das alte, das uns zur Bewegung verlei- 
tete, ist verlorengegangen. 


Dieses Bedürfnis des Umschreitens wird bei Alberto 
Giacometti durch die Behandlung der axialen Ansicht 
befriedigt. Die grôBtmôgliche Ansicht der Plastik ist 
gleich einem Fächer vor dem Beschauer ausgebreitet, 
und die äuBerste Schlankheit, mit der die plastische 
Form aufgebaut ist, vermittelt der Tastvorstellung un- 
seres Auges auch die Rückseite. Die plastische Bewegt- 
heit erreicht ihre Intensität durch die minimalsten Win- 


kelverschiebungen der Pläne und durch die Spannun- 
gen der Proportionen. 


Etwas schematisch kônnte man sagen, daB Giacometti 
in seinen kleinen Küpfen die absolute Distanz des Be- 
schauers und in seinen letzten freien Figuren die ab- 
solute Achse festzulegen sucht. In Wirklichkeit hat sich 
Giacometti weder auf diese absolute Distanz noch die 
absolute Achse versteift. Solch starre MaBstäbe sind der 
Kunst von Natur aus feindlich. Die Kunst strebt wohl 
ständig nach absoluten Lôsungen, zieht aber ihren be- 
sten Gewinn aus ihrer Unverträglichkeit mit dem Ab- 
soluten: aus dem genialen Kompromif. Daher wirken 
die Arbeiten von Giacometti niemals theoretisch oder 
systematisch, weil das Ideelle der Kunst nur soweit zuge- 
lassen ist, als es sich mit dem Unberechenbaren des 
Schaffensprozesses vertragen kann. Auch die aus einem 
ästhetisch komplizierten ProzeB entstandenen Minia- 
turkôpfe bleiben der Empfindung erreichbar. Das Be- 
dürfnis Giacomettis, seine Plastiken in einen vorge- 
formten Raum einzuschreiben, und sein Streben, dem 
Beschauer einen bestimmten Standpunkt vorzuschrei- 
ben, kann als Streben nach einer architektonischen Bin- 
dung und einer festen Beziehung von Mensch zu Bild- 
werk gedeutet werden. Es ist bezeichnend, daB Gia- 
cometti an keinem ôffentlichen Versuche der Annähe- 
rung von Architektur und Plastik teilnahm, ist doch 
diese Annäherung heute erst äuBerlich zustande ge- 
kommen. Ebenso fern steht Giacometti eimem môgli- 
chen modernen « Humanismus». Sein Ringen nach der 
menschlichen Figur findet viel eher seine Affinität in 
jenen ältesten Kulturen, wo von der menschlichen Dar- 
stellung eine magische Kraft ausging und auch die Ar- 
chitektur von den Mafen des UnermeBlichen abhängig 


war, 


berto Giacometti, Platz mit fünf Personen, 1948; Bronze. Sammlung Pierre Matisse, New York | Place, 5 personnages; bronze | Place, 5 figures 
onze Photo: Scheidegger, Züric} 


Paul Klee und die Welt des Kindes 


Von Hans-Friedrich Geist 


Man liebt ein künstlerisches Werk und fühlt sich zeit- 
lebens seinem Schôpfer verbunden. Es ist leicht, davon 
Bekenntnis zu geben, es von den verschiedensten Seiten 
her zu interpretieren. Es fehlt nicht an Bekenntnissen 
solcher Art. — Es ist schwer, darüber nachzudenken, zu 
ergründen, warum es zu emem Mafe geworden ist, war- 
um es sich mit zunehmender Entfernung immer klarer 


herausstellt. 


Es heiBt, der Mensch künne nur aussagen, wo er über- 
wunden hat. Habe ich die Begegnung mit Paul Klee 
überwunden? Sind nicht achtzehn Jahre seither ver- 
gangen? Jat sich meine Einsicht in das, was er «die 


Geburt des Bildes» nannte, geklärt? 


Ich werde nicht müde, die Ermnerungen zu rufen, die 
Aufzeichnungen aus Jener Zeit hervorzuholen, um 
nachträglich zu erkennen und in der Form des Gesprä- 
ches darzustellen, was ich damals nur ahnen konnte: 


Sinn und Aufgabe der künstlerischen Produktion. 


Ich kam, als ich wieder einmal das Glück hatte, Stun- 
den und Tage mit ihm zu verbringen, von der zeit- 
genôssischen Kunst her. Das jahrelange Arbeiten mit 
Kindern, das Erlebnis des Spätexpressionismus Kirch- 
ners und Schmidt-Rottluffs, die wiederholten Begeg- 
nungen mit dem «Bauhaus» in Weimar und Dessau 
hatten weitgehend die Voraussetzungen geliefert, ein 
Bildwerk als Kunstwerk zu erfahren und wahrzuneh- 


men. 


Ich hatte Paul Klee, den ich seit 1922 kannte, anläflich 
eines Geburtstages eine Mappe mit Kinderzeichnungen 
geschenkt. Im Frühjahr 1930 besuchte ich ihn. Er 
nahm sofort Anteil an den Fortschritten meiner kunst- 
erzicherischen Arbeit und half mir bei der Vorberei- 
tung einer Ausstellung in der Gemäldegalerie Dessau, 
«Die Welt des Kindes». Wir sahen eines Nachmittags 
die Arbeiten durch. Er nahm Blatt um Blatt zur Hand, 
meist geklebte Arbeiten aus verschiedenen Materialien, 


legte sie prüfend vor sich hin, schwieg, ordnete sie zu 


U? 
Gruppen, wählte aus — und behielt seine Meinung zu- 
nächst für sich. Als wir gingen, sagte er: «Ich kann mir 
vorstellen, was Ihnen diese Welt bedeutet. Sie ist Ur- 
sprung, so Stark immer Ihr persônlicher Anteil an die- 
sen Produktionen sein mag. — Lehnen Sie diesen Anteil 
nicht ab. Es ist heute bereits eine Kunst, dem Kind das 
Kindsein zu ermôglichen, das Kind noch einmal her- 
auszulocken aus der Abrichtung der Erwachsenen. Sie 


sehen im Kind immer nur die Entsprechung ihres ent- 
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stellten Wesens. Es ist so! Als Erzieher geben Sie dem 
Kind die Mittel, eine Vielfalt von Mitteln, an die Hand, 
über die es — noch eimmal — ganz spielerisch verfügt. — 
Vergessen Sie niemals: das Kind weiB nichts von 
Kunst. Das Kind will das wirkliche Leben, so, wie es 
ihm erscheint, umspielt, umkleidet von semer Phan- 
tasie. Man sollte vorsichtig sein, von der ,Kunst des 
Kindes® zu sprechen. Wie leicht entsteht Irrtum! 
Kunst, wie wir sie verstehen müssen, ist etwas anderes, 
ein bereits gelüftetes Geheimnis, wirksam als Geheim- 


nis. » 


Auf dem Heimweg sprach er davon, daf bei der gegen- 
wärtisen Kunsthetrachtung die formale Seite des 
Kunstwerks allzusehr überbetont wird, zum Nachteil 
des schôpferischen Vorgangs, der sich während des For- 
mens im ÜUnterbewuftsein vollzieht: «Das hat seine Ur- 
sache darin, daf der Künstler sein BewuBtsein über- 
wiegend auf die formale Seite, auf den Aufbau seimes 
Bildes konzentriert, während das Unterbewufte, das 
Inhaltliche, im Hintergrund bleibt. — Ganz anders ist 
es beim Kind. Der formale Aufbau seines Bildes ist ihm 
gleichgültig. Er geschieht aus unbewufter Sicherheit, 
aus angeborenem Instinkt, während es auf der inhalt- 
lichen Seite ein Vorstellungshild verwirklicht.» — Wir 
gingen einige Zeit schweigend nebeneinander her. Plôtz- 
lich unterbrach er die Sulle: «Bei der Betrachtung von 
Kinderarbeiten interessiert den Künstler die Formulie- 
rung eines Inhaltlichen im formalen Aufbau, der ur- 
sprüngliche Instinkt, während der Laie nur das Inhalt- 
liche sieht und es, ohne Rücksicht auf den formalen 
Pau, sofort in Vergleich setzt zu wirklichen Gebilden. 
Er stellt dann die Abweichungen fest und spricht — 
mild und verzeihend — von primitivem Vermôgen, das 
sich erst wird entwickeln müssen. » 


Damit war das Thema zu einer Aussprache gegeben: 
das Verhältnis der formalen zur inhaltlichen Seite in 
den kindlichen Arbeiten. Klee lud mich ein, am folgen- 
den Tag zu 1hm zu kommen. Schon früh am Morgen 
war 1ch bei 1hm im Atelier, Er gab mir zunächst eine 
Mappe seiner letzten Zeichnungen und trat an seinen 
Arbeitsplatz zurück. Ich blieb im Hintergrund. Ich 
wagte nicht, zu 1hm zu treten und nach der Arbeit zu 
schauen, die ihn in Anspruch nahm, so groB war die 
Sulle im Raum. Ich sah die Zeichnungen an, langsam, 
Blatt um Blatt. 


Eine Stunde verging. Plôtzlich wandte er sich zu mir: 
«Suchen Sie eine Arbeit aus, eine ganz bestimmte, und 
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Paul Klee, Luftgeister, 1930; Zeich- 
nung | Esprits aériens, 1930; dessin | 
Air Spirits; Drawing 


bringen Sie sie her.» — Ich wählte, trat neben ihn und 
sah zu, wie er auf einem weiBen Bogen mit der Feder 
«schrieb». Es waren zwei flechtenartige Gebilde ent- 
standen, die ein mittleres unausgereiftes Gebilde be- 
drohlich umschlossen. Er trat zurück, blickte ruhig 
darauf hin, fügte bedachtsam in das obere und untere 
Gebilde je zwei Punkte und legte die Feder auf den 
Tisch. Er sah mich an. 


«Sagen Sie ruhig, was Sie denken! — Sie wollen wissen, 
was ich vorhabe?» Ich schwieg. Er lächelte. 


«Sie suchen einen Inhalt. Geben Sie es doch zu!» — Ich 
gab keine Antwort. «Es ist, wie Sie sehen, erst im Ent- 
stehen, wie eine Schrift, die ins Sichthare drängt. Wir 
wissen nicht immer gleich, was uns aus dem Elementar- 
bereich der Natur zustrômt, was aus der Tiefe durch 
uns hindurchgeht und sich in Gebilden manifestiert. 
Wir müssen Geduld haben, viel Geduld.» — Er trat 
zurück. 


«Kommen Sie! Welches Blatt haben Sie aus den Zeich- 


“nungen gewählt?» — Ich legte es vor ibn hin. In einem 


freien Raum schwebten zwei mehrkôpfge, salamander- 
artige, zartkonturierte Gestalten gegeneinander, wäh- 
rend eine dritte flüchtend nach links ausbog, einem 
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kleinen Pfeil folgend. — Es war bezeichnet als « Luft- 


geister». 


«So? Dieses? Warum haben Sie dieses gewählt?» 
«Ich kann es nicht gleich erklären.» 

«Versuchen Sie es!» 

«Es beschäftigt mich.» 

«Was beschäftigt Sie?» 


Ich versuchte zu begründen und begann, wie es damals 
meine Art war, zu deuten: «Während die zwei schwe- 
benden Gestalten, innerlich bewegt von konträren Ab- 
sichten, sich bedrohen, entweicht die dritte Gestalt, die 
sie beide ursprünglich memen. Sie gehôrt beiden zu, ist 
ihrer Art. Weil sich die einander Bedrohenden nicht 


einen kôünnen, gewinnt das dritte Wesen seine Freiheit.» 


Klee lächelte. Wir gingen zum Tisch in der Nische, 
stopften uns die Pfeifen und nahmen Platz. «Ja!» be- 
ann Klee, «das ist so Ihre Meinung. Nicht wahr, Sie 
denken immer daran, daB es Ihre Meinung ist, Ihre 
ganz persônliche Meinung, die mit den Gebilden nicht 
unbedingt zu tun hat.» 


Nach einer Pause fügte er hinzu: «Der Maler, wie ich 
ibn verstehe, bildet, oder besser: er läfit es sich bilden. 
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Lageplan eines Hausgartens. Zeichnung eines vierjährigen Knaben | 
Plan d'un jardin. Dessin d'un garçon de quatre ans | Site plan of a 
house garden. Drawing of a child 4 years old 


Er hat keine Absicht, nicht unmittelbar. Es macht ihm 
Freude, dem Sich-Bildenden etwas hinzuzufügen, die- 
ses oder jenes, eimen Akzent zu Akzenten, eine Richtung 
zu Richtungen, um zu gliedern, zu klären, zu ordnen, 
zu sichten, um hervorzuheben, zu betonen, zu schwä- 
chen, um zu verstärken, zu aktivieren, zu dämpfen. Er 
ordnet. Er baut. Zunächst nichts anderes. Zunächst. Er 
weiB sehr viel, aber er weiB es erst nachher.» — Pause. 


«Ich sage Ihnen das, weil Sie — von der Kinderzeich- 
nung her — die moderne Kunst leicht miBverstehen 
kônnten, auch meine Arbeit. Vielleicht! — Der Maler 
bildet, und es entsteht ein Gebilde. Ohne Zutun des 
Willens zunächst, ohne Wissen, ohne inhaltliche Ab- 
sicht. Verstehen Sie das?» — Ich bejahte. — «Die Be- 
zeichnungen, die ich den Bildern gebe, weisen nur in 
eine von mir nachträglich empfundene Richtung. Es 
bleibt Ihnen überlassen, sie anzunehmen, sie abzuleh- 
nen und eine eigene zu versuchen. — Setzen Sie die Be- 
zeichnung nicht mit einem ursprünglichen Vorhaben 
gleich.» — Pause. 


«Das Kind, sobald es die Stellvertretung seiner Form- 
gebilde mit wirklichen Gebilden erfahren hat — das ge- 
schieht sehr früh —, stellt die Absicht vor das Bilden, 
oder sie kommt ihm sofort nach dem Beginn. Es will 
etwas zeichnen. Nur das Kleinkind, im ersten Stadium, 
deutet, forscht, entdeckt Môglichkeiten. Es spielt.» — 
Er gab mir die Zeichnung eines vierjährigen Knaben, 
die ich als «Gartenmann» bezeichnet hatte, mit der 
hinzugefügten Erklärung «Lageplan eines Hausgar- 
tens». — «WVie kamen Sie zu dieser Bezeichnung?» 


Ich erklärte ihm die Zeichnung : «Das Kind hat seinen 
Garten dargestellt. Oben der Sandkasten mit den Sitz- 


brettchen in den Ecken. Vor dem Sandkasten der Plan: 
das groBe Rondell der Wiese mit den Apfelbäumen. 
Einer ist stellvertretend für alle. Der weiche Teppich 
des Rasens ist angedeutet durch die Schraffur. Vom 
umfassenden Weg zweigen die anderen Wege ab, die 
Sitzwiese mit der Sonne links und die Reiïhe der Son- 
nenblumen gegenüber. Es ist alles da, was dem Kind 
wichtig erscheint. Durch Auswahl bändigt es die 
Fülle. » 


«Gut! Ich verstehe! Wieso aber die Bezeichnung «Gar- 


tenmann?» 


«Als ich die Zeichnung im Beisein des Kindes ansah, 
sagte es plôtzhch: ,Der ist em Mann, der steht auf 
einem Bein und hat einen Baum gefressen!° Ich ping 
sofort darauf ein, und so entstand die Bezeichnung 
,Gartenmann:.» 


«Sehen Sie! Da haben Sie die nachträgliche Deutung 
eines ursprünglich ganz anders Gemeinten. Gemeint ist 
der Garten, nicht der Mann.» 

Klee ging an seinen Tisch zurück, nahm das begonnene 
Blatt, stellte es auf eine Staffelei und setzte sich davor. 
Ich sah voll tiefem Staunen auf dieses stille Sich-Vertie- 
fen in ein scheimbar zielloses Tun, das darauf wartet, 
ein bis dahin Gewvordenes weiterzubilden, nicht willent- 
lich, sondern in einem absichtlos-vollendeten Hinzutun. 
Mir wurde klar, daB ich Klee bisher fehlverstanden 
hatte, indem ich vom Inhalt, von der Deutung seiner 
Gebilde ausgegangen war, anstatt zu versuchen, ihre 
Geburtsgeschichte nachzufühlen. 


Die Zeit verging. Klee legte das Blatt zurück. Ich sah 
ihn wieder zeichnen. Leise trat ich neben 1ihn. Die bei- 
den mit Punkten versehenen Gebilde erhielten durch 
feste Innenlinien eme Gliederung, eine Art Gerüst, das 
ihre Ausdehnung zu begrenzen schien, während die 
mittlere Form weich und unentwickelt blieb. — Erst 
sehr viel später wurden die gegenüberliegenden Eck- 
winkel leicht dunkel gestäubt, um den diagonal ange- 
ordneten Formen Halt und Festigkeit zu geben. 


Klee unterbrach seine Arbeit. «Kommen Sie! Setzen 
wir uns!» — Er nahm eine Kinderzeichnung aus der 
Mappe, die ich mitgebracht hatte, und legte sie vor 
mich bin. — «Erkennen Sie den Unterschied? » 


Ich versuchte 1hn zu klären, indem ich ausführlich die 
Entstehung der Arbeit beschrieb: «Wir sahen eines 
Tages viele Bienen um ein Stück Zucker. Wir beobach- 
teten sie, ihr Daraufzukommen, ihren Eifer, 1hr pieri- 
ges Fressen, das Bedrohliche ihres Daseins, Wir nah- 
men uns vor, das zu zeichnen.» — Er hôrte mich ruhig 
an. 

«Gut! Sie sehen es ein. — Das Kind ist erfüllt, überfüllt 
von Bildern, die es bedrängen, die es loswerden mu, 
um sich in seiner Welt zurechtzufinden. — Sein Zeich- 


Viele Bienen um ein Stück Zucker. 
Kolorierte Zeichnung eines zwôlfjäh- 
rigen Knaben | Abeilles autour d’un 
morceau de sucre. Dessin colorié d'un 
garçon de douze ans | Bees round a 
lump of sugar. Coloured drawing of «a 


boy 12 years old 


nen ist eine biologische Notwendigkeit. Es zeichnet, wie 
es läuft, wie es spricht. Es muB das Gesehene, das Er- 
lebte, das Gewünschte, das Geträumte, das Feindliche, 
das Freundliche aussprechen, umsetzen, bannen, fest- 
halten. Seine Zeichen sind unvollkommen, erst auf dem 
Weg, emfach wie sein Geist. Das Kind deformiert nicht. 
Es begnügt sich auch nicht mit seinen Gebilden. Es 
will sie immer besser, immer entsprechender, immer 
wirklicher. — Reine formale Gestaltungen, ich sagte 
Ihnen das, sind selten beim Kind: Ausnahme, Zufall, 
manchmal SpaB, nicht immer ernst zu nehmen.» — Er 
nahm die Arbeit eines sechsjährigen Mädchens. Ich ver- 
suchte ihren bildnerischen Aufbau zu klären, das Ord- 
nen auf Horizontalen, die harte Betonung der Strafen- 
kante, über die die Mitgehenden zu schweben schienen, 


das grofe Offenstehen der Augen. 


Demonstration. Zeichnung eines sechs- 
jährigen Mädchens | Démonstration. 
Dessin d'une fillette de six ans | De- 
monstration. Drawing of a child 6 


years old 
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Klee erwiderte: «Sie müssen sich hüten, sehr hüten, 
diese Arbeiten von sich aus zu deuten, Erdachtes, Er- 
dichtetes hinzuzufügen. Wie schnel] faBt das Kind auf! 
Wie leicht pat es sich an! Fragen Sie stets, was das 
Kind meint! Wichtig ist der Bestand an bewältigter 
Form. Das vor allem. Alles andere, Geheimmisvolle, 
Hintergründige, Irisierende, ist oft Zugabe, ist Wir- 
kung des Materials, der Gründe, des unbewältigt Tech- 
nischen, des bescheidenen Vermôgens. Das ist die Ge- 
fahr: Wir unterschieben Absichten, die ursprünglich 


gar nicht vorhanden sind.» 


Er legte eine Reihe Kinderarbeiten zu verschiedenen 
Themen auf. «Wie lebendig ist das alles, wie mutig, 
wie sicher! Variationen, mit sichtharer Absicht, ein 


Thema zu treffen. Das Kind zeichnet, wie es denkt. Seine 


setzung mit moderner Kunst. Trotz diesem Eimblick in 
Klees Werkstatt blieb mir das inbaltlich gedeutete Bild 
immer noch das Zunächstliegende, weil es gleichsam 
greifbare Müglichkeiten enthielt. Ich wurde nicht müde, 
die Zeichnungen und Aquarelle Klees, die ich liebte, 
immer neu auszulegen, immer umfassender auszudich- 
ten. All diese Deutungen tragen in sich eme groBe Ge- 
fabr : den FehlschluB, daB die Absicht dem Bilden vor- 
ausgehen kônnte, woraus dann Kritiker von der dar- 
stellenden Kunst her die Meinung vom «Infantilismus » 
der Kleeschen Zeichensetzungen ableiten. Klee läft es 
sich bilden. Erst aus der Vertiefung in em scheinbar 
zielloses Tun geht das Werk hervor, gewinnt es seine 
bildnerische Ordnung, die dann als «Düne», als «Knos- 
pe», als «Nachtfalter» oder «Seiltänzer» in Erschei- 
nung tritt. Erst von daher, aus diesem Erkennen her- 
aus, empfängt das Werk seine nachträgliche Bestim- 
mung, seine Vollendung und seinen Namen. 


An einem späteren Tag wurden mir die Zusammenhänge 
noch klarer. Klee wollte meine Arbeiten sehen. Er for- 
derte mich wiederholt auf. Ich hatte ihm einige Aqua- 


relle gebracht, obwohl ich seine Kritik im voraus spürte. 
Eines Abends legte er ein Blatt vor mich hin. Auf blau- 
gespritztem Grund war eine weïbliche Gestalt sichthar, 
Der Jäger inmitten des Waldes. Zeichnung eines siebenjährigen Mäd- die über gewellte Linien schritt, die zwischen zwei 
chens | Le chasseur dans la forêt. Dessin d’une fillette de sept ans | The «Küsten» ausgedehnt waren. Bezeichnung: «Sie ging 


Hunter in the Forest. Drawing of a girl 7? years old übers Meer. » 


Gebilde sind Realisationen emes Denkprozesses. Natür- 
lich strômt anderes hinzu, aus Urtiefen. Trotzdem! 
Sehen Sie hier! Der Jäger ist mitten im Wald. Die 
Mitte ist das Zentrum eines Kreises, darin der Jäger — 


und rings die Bäume!» 


Er griff die Zeichnung eines neunjährigen Mädchens 
heraus, « Der Marktplatz». «Sehen Sie dies! Der Markt- 
platz. Wie folgerichtig! Wie gebaut! Das erste ist das 
Rechteck des Platzes. Darauf die Stände der Verkäufer, 
geordnet um das Rathaus. Ringsher Häuser und Gärten. 
Das Kind erzählt; es schreibt seine Erzählung nieder. — 
Der Künstler, wie ich ihn meine, hat damit wenig zu 
tun. Er mu ganz anders malen, Formen bilden aus 
ganz anderen Bezügen. Er hat das Sichthare hinter sich, 
in sich verarbeitet, in sich versenkt, so sehr es ihn nährt. 
Er mu fortschreiten zum Bild. Die sichthare Welt ist 
in ihrer bloBen Sichtharkeit für ihn erschôpft. Er wagt 
den Schritt über die Dinge hinaus. Er überschreitet die 
Realität; er schmilzt sie auf, um die innere ins Sicht- 
bare zu heben. — Das Kind handelt absolut anders. Es 
steht vor der Realität. — Vielleicht muf der Künstler 
dieses Nicht-mehr-weiter-Kônnen vor dem Sichtharen 
einsehen, erfahren, um der Schüpfung nahezukom- 
men, eben dem Schôpferischen, seiner Zucht, seiner 


Strenge. Kunst macht sichtbar.» 


Ich gewann zum erstenmal Einsicht in die Gefahr der 


MiBdeutung von Kinderzeichnungen und ihrer Gleich- 


Er sah ruhig darauf hin: «Ich weiB, was es Ihnen be- 
deutet. » 

«Ich hätte es auch Erinnerung nennen kônnen.» 

Er schwieg und lehnte sich zurück. «Ja, es ist eine 
Erinnerung. Sie sprachen davon.» 

«An den Verlust meiner Mutter.» 


«Sehen Sie! Das ist es eben. Sie haben einen Gedanken, 
ein Erlebnis, ein Sie Bedrängendes illustriert, etwas, 
das vor dem Bild da war. Sie haben nicht gemalt, son- 
dern gedacht, mit vereinfachten Zeichen, die Sie der 
Formwelt des Kindes entlehnt haben. Ist es nicht so?» 


Ich gab zu, daB ich bewufit veremfachte Zeichen gesetzt 

habe, und suchte ihm darzulesen, daB auch dies ein 
(e] , 

Weg zum Bilde sei. 


«Nein! Nicht zum Bild! Nicht ursprünglich zum Bild! 
Sie sind im Gedanklichen steckengeblieben. — Warum 
greifen Sie auf die Formwelt des Kindes zurück?» 


«Um einfach zu sein, schlicht wie ein Kind.» 


«Sie sind aber kein Kind! Das ist Irrtum. Sie denken. 
Sie fühlen ja gar nicht wie em Kind.» 


Ich versuchte einen Einwand: «Sind nicht manche Zei- 


chen Ihrer Bilder auch einfach wie die der Kinder?» 


Er lächelte, klopfte seme Pfeife aus und sah mich an. 
«Verbinden Sie meine Arbeiten nicht mit denen der 
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Der Marktplatz. Aquarell eines neun- 
jährigen Mädchens | La place du 
marché. Aquarelle d’une fillette de neuf 
ans | The Market Square. Water-co- 
lour of a girl 9 years old 


Kinder. Es handelt sich um entfernte Welten. Die Zei- 
chen, die Sie sehen, sind nicht Träger von Inhalten. Sie 
sind, auch als Zeichen, Bildungen: eigenlebige, eigen- 
ständige, Formen unter Formen. — Der Beschauer deu- 
tet, verbindet Lineares, Flächiges, Hell-Dunkles, Far- 
biges mit Erinnerungen. So oder so. Die wechselseiti- 
gen Beziehungen ergeben den Sion. Ich bin zum Schluf 
selber Beschauer und lasse mich beschenken. — Auch 
Ihre Kinder, deren ÂuBerungen Sie mir gebracht ha- 
ben, sind Beschauer, echte, naive, unbekümmert, un- 
verdorben. Das ist gut so. So tut’s jeder auf seine Weise. 
Es freut mich, aber es kümmert mich nicht.» 


«Es war vielleicht voreilig, die AuBerungen der Kinder 
zu verôffentlichen. » 


«Natürlich wurden sie mifbraucht. Alles wird heute 
miBbraucht.» — Pause. 


«Deutungen sind immer leicht zur Hand. So ist der 
Geist des Menschen. Er gleicht sich alles an. Er begnügt 
sich nicht im Anschauen. Selten kann er ursprünglich 
sehen. Ein Saatfeld ist nicht ein Saatfeld, sondern gc- 
reihte Ordnung, Anhauch des Frühlings, Teppich der 
Erde, wie Sie wollen. Natürlich kann man solch Gese- 
henes formen, wenn man den natürlichen Schôüpfungs- 
prozeS erkennen und deuten will. Viele haben es getan 
und tun es noch. Es ist nicht meine Sache. — Kommit es 
für den Künstler nicht darauf an, selber Formen ent- 
stehen zu lassen, selber freie Bildungen und Entwick- 
lungen auf eigenen Wegen zu suchen, die Gesetze zu 
lernen, unter denen Bildungen entstehen? Natur, wenn 


wir sie heben, wird uns am Ende zur Freiheit führen.» 


Wir sprachen vom Naturstudium. — «Natürlich wird 
der Maler die Natur studieren. Sie wissen es. Tun Sie es! 
Das ist ratsamer — zunächst — als Dichten und Primi- 


uüves entlehnen. Gehen Sie den natürlichen Schôpfungs- 


wegen, dem Werden der Formen, den Funktionen der 


Formen nach. Das ist die beste Schule. Vielleicht wer- 
den Sie von der Natur aus zu eigenen Gestaltungen 
kommen und eines Tages selber Natur sein, bilden wie 
die Natur.» 


Er kam auf die Zeichnungen der Kinder zurück. Eine 
Anzahl Arbeiten Zwélfjähriger lag vor ihm. 


«Das gibt zu bedenken. Führen Sie Ihre Schüler, wenn 
der Anspruch wächst, zur Natur, èn die Natur! Lassen 
Sie sie erleben, wie sich eme Knospe bildet, wie ein 
Baum wächst, wie sich ein Falter auftut, damit sie 
ebenso reich werden, ebenso beweglich, ebenso eigen- 
sinmig wie die grofe Natur. Anschauung ist Offenba- 
rung, ist Emblick in die Werkstatt der Schôpfung. 
Dort liegt das Geheimnis. » 


Ich sprach davon, daB das Kind leider zu einem Zeit- 
punkt die Schule verlassen müsse, wo seine Entwick- 
lung im Aufbruch und darum gefährdet sei, wo es — 
mehr als früher — der Weisung und der Hilfe bedürfe. 


«Erziehung ! Das ist ein schwieriges Kapitel, dasschwie- 
rigste. Erziehung des Künstlers vor allem. Selbst wenn 
man sie sich kontinuierlich denkt, selbst wenn man an- 
nimmt, daB es so viel echte Erzicher geben kônnte: 
viele bleiben oben, im Bereich des Sichtharen, weil es 
ihnen genüpgt. Wenipe stoBen zum Grund und beginnen 
zu bilden. Nehmen wir an, es künnte bis dahin gelingen. 
GewiB wird es schwer sein. Der Kristall kommt spat 
ans Licht. Doch vor allem Bilden steht die Zucht der 
Mittel. Erst dann, durch Zucht, durch ständige Übung, 
durch gestaltendes Tun, werden die Voraussetzungen 


gefunden. » 


Er stand auf, ging durch den Raum und kam zurück. 
«Nichts wird endgültig ohne den Willen zur Klarheit. 


Man muf vieles wissen, vieles kônnen, aber wirksam 
als ein Angeborenes, als Instinkt. Schulung ist wichtig: 
Schulung des Auges, Schulung des Geistes, Schulung 
des Verstehens, um souverän zu sein. Trotzdem: nicht 
Gesehenes wird solcherart wiedergegeben, nicht Ge- 
dachtes wird bildnerisch interpretiert, nicht Gedich- 
tetes wird ausgeformt, sondern Sich-Bildendes wird 
sichtbar als Gestalt.» 


Er schwieg und sah vor sich hin. Jäh neigte er sich zu 
mir: «Doch das ist nicht Aufgabe von Kindern, zu- 
nächst micht. Das würde Ihre erzieherische Arbeit weit 
übersteigen. — Bleiben Sie den Kindern treu! Trotzallen 
Bedenken. Ich weiB, es ist schwer, auszuhalten. Auch 
Erziehung ist heute ein Erwerb. Der Dilettantismus auf 
musischen Gebieten ist nicht zu verhindern. Noch nicht. 
Wer hat schlieSilich noch Intuition? Hemmung und 
mangelhafte Einsicht sind das Unglück der Schulen, 
das Verhängnis der Schüler. Man versteift sich auf 
Theorien, weil man das Leben fürchtet, die Unsicher- 
heit scheut. — Fürdern Sie beim Kind den Willen zur 
Klarheit im der Verarbeitung des Sichthbaren! Lenken 
Sie seinen Blick darüber hinaus! Wecken Sie seine 
Freude! Gewinnen Sie den ganzen Menschen! Freude 
an Farben. Freude an Linien. Freude an Formen, an 
Werkstoffen. Der Mensch ist nicht fertig. Man muf in 
Entwicklung bleiben. Offen sein, auch im Leben geho- 
benes Kind, Kind der Schôpfung, des Schôpfers. — Ver- 
lagern Sie das eigene Tun auf andere Gebiete! Nur 
wenige kôünnen erziehen, ohne zu tôten.» — 


Später sprach er anhand von Arbeiten älterer Schüler 
. das gleiche noch emmal, nur anders aus — ich fühlte, wie 


sehr ibn das Erziehungsproblem beschäftigte —: «Ge- 
wiB ist es wichtig für den Erzieher, produktiv zu sein. 
Wie wenigen ist das gegeben. Sein eigenes Gelingen er- 


_zeugt Atmosphäre. Das Offensein vor allem. — Der Er- 


zieher muB sich hüten, wenn er ein Maler ist, seine 
Bildwünsche direkt oder indirekt auf die Kinder zu 
übertragen. Das Kind will voran, will weiter, will nicht 
auf früben Stufen beharren. Die reine Naivität geht ver- 
loren, mu verloren gehen. Das Bewuftsei fordert sein 
Recht, heute mehr denn je, so gründlich, daB das Kind 
nur noch registriert und das Wissen allmählich das Bil- 
den verdrängt. — Was weiB ein Sechzehnjähriger alles 
vom Baum, vom Schiff, vom Aeroplan! Er ist nicht 
fähig, so viel Wissen in Formen zu setzen. Soll er dar- 
um, wenn ihn das Künstlerische lockt, auf das Bilden 
verzichten, sich auf Naturmotive beschränken und Bie- 
dermeier erzeugen? Es kommt darauf an, in der Kunst- 
erzichung emen ganz anderen Weg zu gehen: vom Ur- 
sprung des Bildens durch die Zucht der Mittel zur Bildung. 
Die eminent intellektuelle Entwicklung unseres Jahr-. 
hunderts erlaubt uns — auf anderen Gebieten — endlich 
wieder Schôpfer zu sem. Das unterscheidet uns von 
allem Vergangenen. Wir haben darüber nachzudenken. 
Wir versuchen es. Wir gehen voran. Wir sind noch 


sehr allein. » 


Ich glaubte ihn damals zu verstehen. Ich ahnte die ein- 
malige, die stets reingehaltene Unabhängigkeit seiner 
künstlerischen Welt, deren Kraft unermeflich schien, 
die nichts übernahm, die neue Gründe für neue Form- 
festpunkte gab, die er für sich schuf und die wir, nur 
wir, deuten zu dem, was sie uns und nur uns er- 
scheinen. 


Das rote Zelt im Urwald. Aquarell eines dreizehnjährigen Knaben | La tente rouge dans la forêt 


wierge. Aquarelle d’un garçon de treize ans | The Red T'ent in the Jungle. Water-colour of « boy 
13 years old 


